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Vorwort. 



f ie grossen Gegensätze im Charakter deutscher und italienischer 

$ Kunst und damit ihre Eigenart zu schildern, bildet das erste, 

fe der Zusammenhang in der geschichtlichen Entwicklung beider, 

t die bedeutsame Förderung , die sie sich gerade durch diese 

y Gegensätze boten, das zweite Ziel dieses Buches. 

Ich wählte, um diese Gedanken durchzuführen, die freie Form des 

Essays, strebte darnach, die einzelnen Aufsätze als selbständige, in sich 

abgeschlossene Bilder mit eigenartigem Kolorit zu gestalten und war von 

dem Wunsche beseelt, wissenschaftlich Neues zu bringen, nicht minder 

aber auch künstlerisch anzuregen ; ich dachte beim Schreiben dieses 

Buches ebenso an den Künstler und Kunstfreund, wie an den Kunst 

Historiker als Publicum. 

Der erste Aufsatz schildert die Gegensätze im Charakter der Kunst 
diesseits und jenseits der Alpen mit dem Blick aufs Ganze, sucht dieselben in 
Land und Volk zu begründen und darzulegen, wie die innige Verbindung 
zwischen beiden die Kunst bedeutsam förderte, zunächst namentlich dem 
Norden zu Gute kam; er enthält das Thema, während die folgenden 
Essays Beispiele bieten, die Einzelnes weiter ausliihren, im Detail begründen 
sollen. 

Die Abhandlungen über Regensburg und Verona suchen in dem Bilde, 
das uns diese Städte heute bieten, das Kunsticben einer deutschen und 
einer italienischen Stadt vorzüglich im Mittelalter zu schildern. Ich wollte 
durch diese Abhandlungen zugleich auf die Aufgaben hinweisen , welche 
die Lokalforschung, deren wir heute mehr denn je in der Kunstgeschichte 
bedürfen, vor Allem ins Auge fassen soll, den Einfluss von Land, Volk 
und Geschichte auf den speciellen Kunstcharakter des Ortes, die Förderung, 
welche die Kunst hier von anderen Gegenden erhalten, sowie auch die. 
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welche sie oft bis in weite Ferne gespendet. Gerade für den Zusammen- 
hang der Thatsachen, der dem Historiker doch stets als Hauptziel vor- 
schwebt, wird unter diesen Gesichtspunkten die Lokalforschung die wich- 
tigsten Aufschlüsse geben und uns dazu verhelfen, ein klares Bild vom 
Kunstleben der Vergangenheit zu gewinnen. 

Durch den Stoff bedingt überwiegt bei diesen Aufsätzen das histo- 
rische Interesse, während bei den folgenden das künstlerische in den 
Vordergrund tritt. Hatte ich für das Mittelalter durch die Gegenüber- 
stellung zweier bedeutender Lokalschulen den Gegensatz und die Verbindung 
zwischen deutscher und itaUenischer Kunst darzulegen versucht, so griff 
ich für die Zeit von der Frührenaissance bis zum 17. Jahrhundert zu 
einzelnen Biographieen , womit ich zu dem weiteren Probleme gefuhrt 
wurde, die Kunst durch den Charakter des Künstlers zu erklären, dem 
sie ja ihre feinsten Schattirungen verdankt, der aber doch stets in dem 
grossen Zusammenhang der Entwicklung seiner Zeit, des Charakters der 
Kunst seines Landes steht ; ich versuchte hier ferner auf einige Probleme 
der künstlerischen Entwicklung, die mir von besonderem Interesse schienen, 
näher einzugehen, wie auf die Bedeutung der Wahl des Stoffes, den der 
Künstler aufgreift, die persönliche Auffassung desselben und die Ver- 
änderung in der Darstellung, wie sie sich beispielsweise hochbedeutsam 
in der bisher noch wenig beachteten Geschichte der Komposition ausspricht. 

Fiesole und Fra Bartolommeo, die beiden Mönche von S. Marco, ver- 
treten den Beginn der Früh- und Hochrenaissance in Toscana, ihnen steht 
der Venezianer Giovanni Bellini als Kolorist der Frührenaissance gegen- 
über. Dürer's gedankenreiche und gemüthvolle Kunst fürs Haus sucht 
die eigensten Vorzüge deutscher Kunst jener Zeit im Gegensatz zur 
italienischen zu charakterisiren , deren Grösse sich am mächtigsten in der 
gewaltigen Erscheinung Michelangelo's offenbart. Teniers und Brouwcr 
sind Beispiele des für die nordische Kunst, speciell für die Niederländer 
so charakteristischen Sittenbildes und des nordischen Humors ; sie deuten 
zugleich den Gegensatz zwischen vlämischer und holländischer Kunst an, 
während zum Schlüsse der grosse Rubens als Künstler des 17. Jahrhunderts 
denen des 16. Jahrhunderts gegenübergestellt wird , und zeigen soll, 
wie die nordische Kunst an der italienischen gelernt, um grosse, neue Ziele 
aufzugreifen. 

München 1892. 

Berthold RiehL 
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n einem schwülen Aprilabend ging ich vom Posilipo an dem 
Palaste der Donna Anna vorüber nach Neapel. Ein schweres 
Gewitter zog sich über dem Vesuv zusammen und entlud 
sich dort — ein majestätisches Schauspiel in der- so unver- 
gleichlich grossartigen Landschaft, die doch zugleich so reizende und an- 
muthige Züge bietet. Das Unwetter zog rasch vorüber, und als ich nach 
Einbruch der Nacht einen Spaziergang in der via caracciolo und dem 
boschetto unternahm, lag der Golf heiter, in seiner ganzen Schönheit vor 
mir, vom herrlichsten Sternenhimmel überwölbt. So folgte sich rasch ein 
prächtiges Bild mächtiger Grösse und reiner Schönheit der italienischen 
Landschaft; sie erinnerten mich und sie erklärten mir die Kunst eines 
Michelangelo und Raphael, deren grosse Werke ich eben in Rom studirt 
hatte, — Da sang in der Nähe vor dem grand Hotel ein neapolitanischer 
Bänkelsänger die Wacht am Rhein; die Leute haben das Lied gelernt, 
weil es ihnen stets ein gutes Trinkgeld von den Deutschen einbringt, die 
sich hier freuen über das heimische Lied, wenn es auch noch so schlecht 
gesungen, denn gerade die Sprache und Empfindung eines solchen Liedes 
liegt völlig ausserhalb der Sphäre jener Sänger, deren echt volksthümliche, 
schwermüthige Ritomelle uns drüben am porto mercantile so sehr ent- 
zücken. So schlecht das Lied vorgetragen, so übte es doch auf den seit 
Wochen allein in der Fremde Umherstreifenden seinen Reiz. Ganz leise 
begann ich es selber zu singen und dann noch einige Lieder hinterdrein, 
echte, deutsche Volkslieder, wie ich sie als froher Student auf der Kneipe 
und bei meinen Wanderungen durch Wald und Feld so oft gesungen, 
und mitten in der schönsten italienischen Landschaft, begeistert von der 
Grösse italienischer Kunst fühlte ich auf einmal tiefer denn Je den Reiz 
des deutschen Liedes. 

So wurden meine Gedanken zurückgeführt zur Heimath und zur 
heimathlichen Kunst; wie bescheiden, wie klein erschien mir diese aber, 
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wenn ich mich erinnerte, wie ich dort die kleinen Dorfkirchen und 
Kapellen absuche und mich des Abends über die reiche Ausbeute freue, 
wenn einige Holzfiguren, etliche Reste von Glasgemälden oder ein paar 
alte Kirchengeräthe zu verzeichnen sind und wenn ich dann wieder in die 
prachtvolle Landschaft sah, die sich hier ausbreitete, die unerschöpfliche 
Fülle der herrlichsten Kunstwerke bedachte, die Italien birgt; mir fielen 
die Worte Dürers ein, die er aus Venedig an Pirkheimer schrieb: >0 wie 
wird mich nach der Sonne frieren 1 Hier bin ich ein Herr, daheim ein 
Schmarotzer. € Aber gerade für das Studium Dürers hatte ich in Italien 
viel gelernt, die tiefernsten Köpfe des Jakobus und Philippus, die reiz- 
volle Anbetung der Könige in den Uffizien , vor Allem aber seine Stiche, 
wie das deutsche Volkslied an jenem Abend, so sprachen auch sie in 
der fremden Umgebung noch wärmer zum Herzen als daheim. Der grosse 
Unterschied zwischen deutscher und italienischer Kunst, er wurde mir 
recht klar; aber ich erkannte auch, wie jede in ihrer Art berechtigt 
und wie die deutsche Kunst naturgemäss unserem Herzen am nächsten 
steht. 

Als Dürer im Jahre 1506 in Venedig das Rosenkranzbild malte, da 
trat er in bewussten Wettstreit mit der italienischen Kunst, er wollte, wie 
er selbst schreibt, den Venezianern zeigen, dass er nicht nur Meister des 
Kupferstiches, sondern auch der Malerei sei, und die Venezianer mussten 
anerkennen, dass er siegreich aus dem Streite hervorgegangen. Noch 
grösser aber greift er unbewusst im Jahre 151 1 den Wettkampf auf 
151 1 beendete Raphael die Fresken der camera della segnatura; Michel- 
angelo arbeitete an der Decke der sixtinischen Kapelle, die er im folgenden 
Jahre vollendete; Dürer aber malte in diesem Jahre das Allerheiligenbild 
für die Kapelle des Landauer Brüderhauses und gab die drei grossen 
Bücher heraus, die Holzschnittfolgen : der Apokalypse, der grossen Passion 
und des Marienlebens. 

Man wird im ersten Momente staunen über das Wagniss, den ge- 
waltigen Deckengemälden Michelangelos und den in ihrer Formvollendung 
einzigen Fresken Raphaels, das bescheidene Altarbild Dürers, die drei 
schlichten Mappen mit den markig gerissenen Holzschnitten gegenüber- 
zustellen ; wenn man aber sieht, welch tiefes Empfinden Dürer auf jenem 
Altarbilde in die Schaar der betenden Engel und Gläubigen gelegt, welcher 
Reichthum der Gedanken in jenen Compositionen für den Holzschnitt 
liegt, welche Fülle des Herzens aus diesen Zeichnungen spricht,' in denen 
das Seelenleben vom heftigsten Schmerz bis zum glücklich friedlichen 
Dasein der bescheidensten Familie gleich wahr und tief geschildert wird, 
dann glaube ich , wird man nicht zögern , die drei Meister als gleich- 
berechtigt anzusehen und damit zu erkennen, dass gerade der Wettstreit 
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der Nationen einen der eigenartigsten Vorzüge der modernen Kunst 
bildet. 

Die grundverschiedenen Verhältnisse, unter denen diese Künstler 
heranwuchsen und arbeiteten, mussten verschiedene Charaktere erziehen, 
verschiedene Ideale entwickeln; gerade dadurch aber wurde die moderne 
Kunst so reich. Betrachten wir, um nur eines hervorzuheben, den Unter- 
schied der Aufgaben, die den Künstlern gestellt waren. Raphael und 
Michelangelo hatten die Festsäle und die Hauskapelle des päpstlichen 
Palastes 9 der Residenz der katholischen Christenheit mit grossen. Wand- 
gemälden zu schmücken, Dürer dagegen ein Altarbild für eine Nürnberger 
Spitalkapelle und Zeichnungen für das deutsche Haus zu liefern. Man 
hat den Meister oft bedauert wegen dieser bescheidenen Aufgaben; ich 
glaube aber, er kann unser Mitleid entbehren; gerade indem er für das 
Haus arbeitete, entfaltete er seine intensivste und weitgreifendste Wirkung ; 
indem er für das deutsche Haus arbeitete, arbeitete er auch aus demselben 
und sprach in schlicht wahrer Form die tiefe, verhaltene Leidenschaft, 
die Kraft und Energie deutschen Wesens, aber auch dessen Gemüth und 
das friedlich bescheidene Glück des deutschen Hauses aus; er schuf so 
sein Bestes, und ich wenigstens möchte für einige Fresken und Tafel- 
gemälde diese eigenartigsten Schöpfungen Dürers wahrlich nicht missen. 

Dürer arbeitete aus dem deutschen Haus; wie bescheiden, wie 
charakteristisch aber auch war dieses Haus am Ausgang des Mittelalters, 
in dem Dürer heranwuchs, und fest bewahrte es, wenigstens im kleinen 
Bürgerhause noch weit über Dürers Lebzeiten hinaus diese Art. 

Das mittelalterliche, deutsche Haus steht bekanntlich nicht mit der 
Lang-, sondern mit der schmalen Giebelseite nach der Strasse; nur eine 
in der Regel recht kleine Pforte gewährt Einlass in das Gebäude, in das 
wir uns, schon durch die rauhe Witterung genöthigt, zurückziehen, in dem 
wir uns nach aussen abschliessen. Eine selbständige, einheitliche, künst- 
lerische Durchbildung der Strassenseite strebt das mittelalterliche deutsche 
Haus nicht an, nur als sehr seltene Ausnahme zeigen hervorragende Ge- 
bäude am Ende des Mittelalters eine Fagade, die dann aber ihre Motive 
ganz von der kirchlichen Baukunst entlehnt. Gleichwohl spricht hier 
Manches den Kunstsinn des Besitzers aus. Da steht auf gothischer Con- 
sole die hübsche Statuette der Maria oder irgend eines Heiligen, deren 
besonderem Schutze das Haus empfohlen; über der Thüre, schön aus 
Stein gehauen, ist die Hausmarke angebracht, der spitze Thürbogen wird 
gut profilirt, zuweilen auch durch gothisches Laubwerk geschmückt, der 
Thürklopfer und das Schloss aber zeigen phantastische Schmiedearbeit. 

Den originellsten Schmuck jedoch bietet zuweilen der Erker, der 
reich mit Maasswerk oder anderem Zierrath, oft auch mit Reliefs ge- 
schmückt ist. Charakteristischer Weise geht auch er auf die Anregungen 
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der kirchlichen Kunst zurück. Ursprünglich der Chor der Hauskapelle, 
ist er ein interessantes Wahrzeichen, wie in Deutschland die Kunst der 
Kirche die des Hauses heranbildete, das Chörlein am Pfarrhofe von 
St. Sebald oder am Nassauer Haus in Nürnberg zeigen dies beispielsweise 
noch recht deutlich, aber bald wird diese Bedeutung vergessen und der 
Erker entwickelt sich als einer der originellsten Züge des deutschen 
Hauses. Es ist der Erker der Winkel, in den man sich aus der grossen 
Stube zurückzieht und der auf das Behaglichste eingerichtet wird , Vater 
und Mutter sehen von hier dem Treiben der Kinder in der Stube zu und 
blicken zuweilen auf die Gasse, um sich zu freuen, dass sie jetzt nicht 
da draussen in Schnee und Unwetter umherlaufen müssen, sondern still 
in ihrem trauten Heim sitzen können; es ist gewiss bezeichnend, dass 
gerade der Winkel, in den wir uns zum gemüthlichen Plauderstündchen 
zurückziehen, den feinsten Schmuck an der Aussenseite des Hauses bildet. 
Im Schmuck des Einzelnen zeigt sich der Kunstsinn des Besitzers, den 
Blick auf das Ganze dagegen , den Gedanken der Fagade , das Aeussere 
des Hauses als einheitliches Kunstwerk zu gestalten, das lehrte uns erst 
die italienische Kunst. 

Treten wir in das Haus, so ist der Zugang meist nicht sonderlich 
einladend, in den gewöhnlich schlecht beleuchteten unteren Räumen be- 
finden sich Waarenlager, ein schmaler Gang fuhrt uns an denselben vorbei 
zu der engen, steilen Holztreppe, die in den ersten Stock und damit zu 
den eigentlichen Wohnräumen fuhrt; die Zimmer sind niedrig, in der 
Regel nicht allzu gross und bei grösseren ist die Beleuchtung meist schon 
in Folge der überwi^enden Tiefenanlage des Hauses eine sehr mangel- 
hafte. Grosse, lichtfreie Räume entwickelte das deutsche Privathaus in 
der Regel erst seit der Renaissance unter Anregung der italienischen, 
späterhin auch der französischen Baukunst. Was aber diesen Räumen 
einen eigenartigen Reiz verleiht, das ist, man sieht, sie sind geschaffen 
für ein bescheidenes, stilles Familienleben, auch ist noch Platz hier für 
einen kleinen Freundeskreis; allenthalben aber zeigt der Raum den Ver- 
such künstlerischen Schmuckes, und zwar mit der gerade dem Deutschen 
eigenen liebevollen Hingabe an das Kleine und Kleinste, was der be- 
scheidenen Wohnung einen so traulichen Charakter verleiht. Das 15. Jahr- 
hundert zeigt hierzu nur leise Anfänge, und in seinen schweren Truhen 
und Tischen, in den Wandschränken und der Bank, die ringsum an der 
holzverkleideten Wand befestigt ist, erscheint des Zimmers Ausstattung 
noch schwer und unbeholfen genug; aber das zierliche Ornament am 
Wandschranke oder am Tische, an der Truhe oder der grossen Bettlade, 
vor Allem aber das reizende mit Liebesscenen geschmückte Kästchen auf 
dem Tische, das die Frau als Brautgeschenk erhielt, oder ein schöner 
Ehrenbecher des Gemahls zeigen schon den Sinn für feine künstlerische 
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Zier, den Dürer und seine Zeitgenossen so mächtig förderten, dass die 
Kunst vollen Einzug im deutschen Hause hielt, um hier in ihrer eigen- 
artigen Verbindung mit dem Gewerbe oft ihr Bestes zu geben, in manchem 
Kleinsten ein Grösstes zu schaffen. Als das Eigenartigste und Bedeu- 
tendste erscheint mir aber, dass nicht nur die Kunst in ihrer Verbindung 
mit dem Gewerbe, sondern auch die reine Kunst ein oft sehr bescheidenes 
Heim schmückten. Dadurch wurde das Verhältniss der Kunst zum Volke 
ein ganz anderes als bei den Italienern, die Kunstwerke in unserem 
Hause, zu denen wir in ernsten und heiteren Stunden greifen, werden 
uns nahe Freunde, sie treten in ein so inniges, gemüthliches und gemüth- 
volles Verhältniss zu uns, wie sich das gegenüber der Kunst des Palastes 
oder auch der Kirche nie ausbilden kann. 

Die Anlange waren gar bescheiden, aber sie haben sich rasch ent- 
wickelt und aus ihnen erwuchs der deutschen Kunst ihr eigenstes Gebiet ; 
die Kunst fürs Haus. Es waren zuerst nur die kleinen Heiligenbildchen 
und andere religiöse Darstellungen , die der Vater von dem Jahrmarkte 
oder dem Kirchgange mit nach Hause brachte und die an die Wand ge- 
klebt die Freude der Kinder bildeten, deren Kunstsinn weckten, der in 
einem reicheren Hause wohl auch noch durch die hübschen Miniaturen 
im Gebetbuch der Mutter gefördert wurde. Mit Wolgemuts Schatzbehalter 
und der Schedel'schen Weltchronik kam das illustrirte Buch ins Haus, 
Schongauer's Stiche brachten ihm tief empfundene, echt künstlerische 
Gaben; Dürer aber bot ihm die ganze Fülle seiner grossen Gedanken 
und seines reichen Herzens, seine Zeitgenossen und Nachfolger haben den 
Schatz mächtig bereichert; im 17. Jahrhundert waren es vor Allem die 
Holländer, an ihrer Spitze Rembrandt , . die ihm ihr Bestes widmeten und 
auch die moderne Kunst kann — Dank vor Allem unserem Ludwig 
Richter — mit gerechtem Stolz auf dieses Gebiet blicken. 

Den schärfsten Gegensatz zu diesem echt deutschen Bürgerhause 
bildet der italienische Palast. Die Schauseite nach der Strasse wird schon 
seit dem Mittelalter als einheitliches Kunstwerk behandelt, in ihr leistet 
der Italiener sein Bestes, sie ist häufig das Bedeutendste am ganzen 
Palaste, oft entspricht ihr das Innere nur wenig, und Theile des Palastes, 
die von der grossen Strasse abliegen, werden, wie z. B. besonders auffällig 
in Venedig, meist ganz ohne Schmuck gelassen. Der Deutsche zieht sich 
in sein Haus zurück, der Italiener tritt aus seinem Palaste und mit dem- 
selben in die Oeflfentlichkeit. Der Kunstsinn des deutschen Bürgers ent- 
wickelt sich in der Wohnstube, der des Italieners an der Fagade, und 
wird das Innere des Hauses künstlerisch gestaltet, so ist es der breite 
Vorraum und das Treppenhaus, das namentlich die Genueser so herrlich 
entwickelten, oder auch der grosse Saal, die zuerst künstlerischen Schmuck 
erhalten. Der Saal spricht sich häufig auch an der Fagade künstlerisch 
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aus, ein bezeichnendes Gegenstück zum deutschen Erker, so besonders 
in Venedig durch den hübschen Balkon oder die Galerie, nach denen sich 
der Saal mit grossen Thüren öffnet. Ein charakteristisches Motiv des 
italienischen Palastes bildet aber vor allem die Säulenhalle ; liegt sie nach 
der Strasse, wie dies am bedeutendsten die Bologneser Hallen zeigen, so 
gehört dieser Theil des Palastes überhaupt dem öffentlichen Leben, liegen 
die Hallen aber, in einem oder mehreren Stockwerken durchgeführt, nach 
dem Hofe zu, wofür ja Rom, Florenz, Genua, auch Venedig, Mantua u. a. 
eine Reihe der herrlichsten Beispiele bieten, so öffnet sich durch diese 
reizvollen Räume das Haus doch wieder nach dem Freien, besonders bei 
Villen nach schönen Gartenanlagen, und in der Stadt drang und dringt 
ja zuweilen heute noch das Leben der Strasse ungehindert in diese Räume 
ein. Das Aeussere, die Fagade und die Säulenhalle, die Räume, durch 
die wir das Haus betreten, wie die Vorhalle und das Treppenhaus, die 
Prunksäle, in denen man grosse, lichte Räume in schönen Verhältnissen 
erstrebt, sind das künstlerisch Bedeutende am italienischen Palaste. Nicht 
von der Freude künstlerischer Zier am Kleinen und Kleinsten wie in dem 
bescheidenen deutschen Hause, sondern von der Freude am Grossen und 
Schönen ging die Kunst im italienischen Palaste und an demselben aus; 
die Kunst des deutschen Hauses, wie ich sie oben andeutete, musste der 
italienischen Kunst fremd bleiben, da sie ja dieses Haus nicht kannte^ 
aber grösser und glänzender musste sich die Kunst in den herrlichen, 
freien Räumen des italienischen Palastes entfalten. 

Gehen wir aus dem Hause auf die Strasse, so tritt uns im Gesammt- 
bild der Stadt dieser Gegensatz gleich scharf entgegen. 

Die grosse Hauptstrasse ider Corsoc, die prächtigen monumentalen 
Plätze bestimmen den Charakter der italienischen Stadt ; ich erinnere bei- 
spielsweise nur an Rom, oder an den Platz vor dem Campo santo zu 
Pisa, an die via nuova oder den Hafen zu Genua, an die piazza Vittorio Ema- 
nuele und den Corso zu Padua, an die Hauptplätze Veronas, vor Allem auch 
an Venedig, wo auch den alten italienischen Malern die piazza, piazzetta 
und der canal grande als das Schönste und Charakteristischste^ ihrer Stadt 
galten , während auf die intimen Reize der kleinen Seitenkanäle , deren 
feines Licht und Farbenspiel uns heute fast nicht minder entzückt als 
jene prächtigen Bilder, erst die deutsche Kunst hinwies, und wenn sich 
jetzt auch die italienischen Maler oft mit Glück derartigen Vorwürfen 
zuwenden, so beweist dies nur den Einfluss der nordischen Kunst auf die 
Italiens in der Gegenwart. 

Bei den deutschen Städten dagegen, welche gleich Nürnberg, Regens- 
burg oder Köln die echt deutsche, mittelalterliche Anlage bewahrten, im 
Gegensatze etwa zu Augsburg, das gleich den kleinen bayerischen Städten 
in seiner Anlage offenbar durch Italien beeinflusst ist, ist es gerade 
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charakteristisch, dass die Stadt keine nach bestimmten Grundsätzen ent- 
wickelte Anlage zeigt, dass sich die engen Gassen willkürlich winden, 
eine grosse Hauptstrasse in der Regel nicht vorhanden ist und, wenn sie 
jetzt besteht, wie die Hochstrasse in Köln, sich erst später mühevoll 
herausbildete, wie ihr Zug noch deutlich genug erkennen lässt. Auch 
der Platz von monumentaler Wirkung pflegt solchen Städten meist zu 
fehlen, man ist nicht darauf bedacht, dass er im Verhältniss zu dem 
majestätischen Dom steht, der ihn ziert, in der Regel findet sich nur ein 
kleiner Platz vor der stattlichen Kirche, eine schmale Gasse läuft an ihrer 
Langseite hin, umbekümmert um die Wirkung werden sogar kleine Wohn- 
häuser an den Monumentalbau angelehnt. Nirgends ist Raum gegeben, 
die einheitliche Wirkung des grossartigen Baues zu erfassen, dessen liebe- 
volle Durchbildung bis ins kleinste Detail so charakteristisch, bei dem 
auch noch die Figuren auf den höchsten Giebeln mit fast gleicher Sorg- 
falt wie die unten am Portal durchgebildet sind; weniger die Rücksicht 
auf die Wirkung im Ganzen, sondern der Wunsch, bis zur Kreuzblume 
auf der hohen Thurmpyramide Alles auf das Eingehendste durchzubilden, 
leitete den Künstler. Die Stadt entbehrt des einheitlichen Planes, es 
baute eben Jeder für sich völlig unbekümmert um die Wirkung des 
Ganzen. Will man daher den eigensten Reiz dieser Städte kennen lernen, 
so darf man nicht nur ihre Hauptplätze und Strassen oder ihre monu- 
mentalen Bauten studiren, sondern man muss in all den kleinen winkligen 
Gassen umherstreifen, die Heiligen und die Hausmarken an den Häusern 
ansehen , die malerischen Höfe und Interieurs betrachten , vor Allem aber 
auch einige der behaglichen Bürgerstuben. 

Da locken uns die hellen Sonnenstrahlen, die in die engen Gassen 
und kleinen Höfe fallen, deren warmes Licht so freundlich durch die 
bunten Scheiben in die Stube scheint, hinaus vor das Thor der Stadt und 
wir folgen dem Zuge der ganzen Bürgerschaar , jung und alt, die heute 
als am Feiertage froh die Stadt verlässt. Draussen sehen wir ein buntes, 
heiteres Leben , auf der Strasse die zahlreichen Menschen , die vergnügt 
über den schönen Sommertag nach dem nächsten Dorfe ziehen; der 
Wandrer, der frisch ausgreift, weil er den schönen Tag nützen will, an 
dem ihm seine Arbeit ein Vergnügen ; der stille Träumer, der bald einen 
schmalen Seitenweg einschlägt, um seinen Spaziergang nach dem Wäldchen 
zu machen, in dem er ungestört seinen Gedanken und Empfindungen 
nachhängen kann; die Kinder, welche sich schon die ganze Woche auf 
diesen Tag gefreut und jetzt im tollen Wettlauf mit dem kleinen Spitz 
ihre Freude austoben ; der arme Mann, der an der Strassenecke sitzt und 
heute, wo fast Jeder frohen Herzens, gar manche Gabe erhält, sie sind 
die charakteristische Staffage der reichen Landschaft vor uns. Seitwärts 
sehen wir einen Bach, an dessen Rand eine Mühle und an dem einzelne 
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Weiden und Erlen, hie und da auch ein kleines Gehölz, gar lauschige 
Plätze bilden, vor uns breiten sich blumige Wiesen und schöne Korn- 
felder aus, deren Gemarkungen durch eine Hecke von Haselnussstauden 
getrennt, zwischen denen zuweilen eine stattliche Esche, ein Ahorn oder 
eine Buche steht; etwas ferner liegen mehrere Dörfer mit ihren oft recht 
stattlichen Kirchthürmen, durch Obstbäume umgeben, den Hintergrund 
aber bildet der ausgedehnte Wald mit einigen grossen Eichen am Rande, 
den hellen Buchen, den dunkleren Tannen und Fichten im Innern, zwischen 
denen die Sonne mit so unvergleichlichem Reize auf das weiche Moos- 
polster scheint. Am jenseitigen Rande des Waldes aber sieht von dem 
Felsen, der schroff gegen den rasch dahineilenden Fluss abfallt, ein statt- 
liches Schloss, durch mehrere Thürme geschmückt, die Mauern aus 
mächtigen Quadern gefügt, stolz ins Thal hinab^ während die gegenüber- 
liegende Burg in Trümmer gesunken ihren hohen, malerischen Reiz durch 
die auf den morschen Mauern wachsenden Bäume und Sträucher gewinnt ; 
sie ist jetzt der Tummelplatz einer frohen Kinderschaar des nächsten 
Dorfes, die hier in der Liebe zur Natur, in freundschaftlichem Verkehr 
mit ihr aufwächst. — Ja die deutsche Landschaft ist reich, zumal wenn 
wir sie in ihren verschiedenen Charakteren von den Alpen bis zum Meere 
verfolgen, sie wird für uns aber besonders reich dadurch, dass wir von 
Klein auf im trautesten Umgange mit ihr leben , Alles bis zum Kleinsten 
hier Heb gewinnen, mit ihr verkehren wie mit einem Freunde, Trost für 
unser Leid in ihr suchen und frohen Herzens uns hier am glücklichsten 
fühlen. Aus dieser Liebe zur Natur bis zum Schmetterling, zur Schnecke, 
zu jeder Blume und zu den kleinen Moospflanzen ging die deutsche Land- 
schaftsmalerei hervor, die reizenden Miniaturen unserer mittelalterlichen 
Handschriften erzählen davon, nicht minder die Ranken und Blumen, sowie 
die kleine Thierwelt, die sich zwischen ihnen tummelt, in den Randleisten 
mittelalterlicher Gebetbücher; die überreichen, in so klarem Sonnenlichte 
strahlenden Hintergrundslandschaften und oft auch die Vordergründe mit 
ihren feinen Details auf den flandrischen und oberdeutschen Gemälden am 
Ausgange des Mittelalters zeugen hiervon, und wie prächtig spricht diese 
Empfindung manche der schönsten Landschaften Dürers aus, wie z. B. 
die Burglandschaft auf dem hl. Eustachius oder der herrliche Blick in 
das Alpenthal auf der grossen Fortuna. 

Ganz anders als bei den Deutschen entwickelt sich der landschaftliche 
Sinn der italienischen Künstler. Die Hintergrundslandschaften der Italiener 
zeigen gleichfalls ein feines Verständniss für die Schönheit der Landschaft ; 
wie könnte dies auch dem modernen Künstler fehlen, zumal wenn ihn 
eine so herrliche Natur wie die italienische umgiebt. Aber wenn die 
Hintergrundslandschaft der deutschen Meister eine Welt für sich ist, weil 
der Künstler in seiner Liebe zum Detail, in seiner Freude an den einzelnen. 
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hübschen Motiven, die ihm je mehr um so schöner erscheinen, die Land- 
schaft dem Ganzen nicht unterzuordnen vermag, so geht im Gegensatze 
dazu der italienische Künstler als der Meister des monumentalen Stiles 
schon seit Giotto von der wahren Hintergrundslandschaft aus, er erfasst 
die Landschaft wie schon der Meister des gewaltigen Freskos >der Triumph 
des Todesc auf dem Campo santo zu Pisa grösser und bedeutender, mit 
dem Blick auf das Ganze weiss er Figuren und Landschaft in das richtige 
Verhältniss zu setzen und dadurch die einheitliche Wirkung des Historien- 
bildes zu erzielen. Das gründet aber eben so tief in der Natur der italie- 
nischen, wie die Auffassung unserer Künstler in derjenigen der deutschen 
Landschaft. 

Wir sitzen auf den Stufen von S. Miniato bei Florenz und weithin 
dehnt sich vor uns die Landschaft. Nach Fiesole hinüber blickend, sehen 
wir herab auf die grosse Stadt, die eine so gewaltige, so einzige Stellung 
in der modernen Kuns^eschichte einnimmt, aus der als Wahrzeichen der 
grossartige, einfache Dom hervorragt mit seiner stattlichen Kuppel und 
der düstere palazzo vecchio mahnend an das edle, schlichte und ernste 
Wesen der Florentiner Kunst in ihrer höchsten Blüthe. Den Horizont 
säumen die weich sich ziehenden Linien der fernen Höhen so duftig in 
der warmen Frühlingssonne, deren volles Licht in der Nähe Alles so klar 
und scharf erscheinen lässt; dann aber sehen wir nach Osten das Arno- 
thal hinauf die ernsten, scharf gezeichneten, grossartigen Formen des 
Gebirgsthales. Wer an schönen Frühlings- und Herbsttagen oder in 
stillen Mondnächten hier auf dem wunderbar poetischen campo santo 
oder auch etwas tiefer auf der piazzale Michelangelo den herrlichen Blick 
genossen und da seine Studien über italienische Kunst gemacht, der wird 
wissen, dass die Landschaft um die Stadt, in welcher die Kunst der Re- 
naissance erblühte, gross und schön ist; er wird wissen, warum die Meister 
dieser Kunst die Landschaft gleich so gross erfassen konnten, er wird 
fühlen, wie die weichen, sanft geschwungenen, weit sich ziehenden Formen 
italienischer Landschaft zu dem Schönheitssinn dieser Künstler sprechen 
und ihn nähren mussten, wie andererseits die italienische Gebirgsnatur 
den Künstler zum Grossen, ja zum Gewaltigen anregte. Und welche 
Steigerung erfuhr dies mit der Uebersiedlung der Kunst in der Hoch- 
renaissance von Florenz nach Rom durch die mächtigen Stimmungsbilder 
der Campagna; vergleicht man Raphaels Madonna mit dem Diadem im 
Louvre mit verwandten Werken der Florentiner Zeit des Meisters, die 
grossartige Landschaft, deren Charakter auf die Umgebung Roms deutet, 
erzählt, wie die imposante Natur in der Nähe der ewigen Stadt auch dazu 
beitrug, die volle Grösse Raphaels zur Entfaltung zu bringen. 

Der deutschen Landschaft am nächsten steht entschieden die der 
Oberitaliener, besonders der Venezianer, auch bei diesen spricht sie im 



12 Deutsche und italienische Kunst. 



Figurenbilde oft sehr massgebend mit und die reichen Hintergründe eines 
Giovanni Bellini, Cima da Conegliano oder Rocco Marconi heimeln uns 
entschieden an. Dass dieser verwandte Zug der oberitalienischen Kunst, 
die ja in vielem der nordischen näher steht als die toskanische und mit 
dadurch einen so grossen, mächtig fördernden Einfluss auf sie gewann, 
durch die Landschaft des südlichen Alpenhanges bedingt ist, die im Gegen- 
satz zur toskanischen und römischen doch noch viel Verwandtes mit der 
nordischen Landschaft besitzt, spricht klar genug aus diesen Bildern. 
Aber doch ist der Unterschied auch hier ein fundamentaler. Die duftigen 
Landschaften dieser Meister sind eben doch echte Hintergründe, und sind 
sie auch mit besonderer Liebe und reicher durchgebildet als bei den 
Toskanern, so wahren sie doch stets die volle, einheitliche Wirkung. 

Während der Deutsche, der die Gewohnheit hat, spazieren zu gehen, 
was der Italiener in diesem Sinne nicht kennt, uns in seiner Landschaft 
gleichsam spazieren fuhrt, um uns zu zeigen, wie hübsch jedes einzelne 
Plätzchen, und die Landschaft bis an den Rand des Bildes ausdehnt, wo 
er noch jede Blume, jeden Stein und Käfer sorgfaltig charakterisirt , so 
giebt entgegengesetzt der Oberitaliener den freien Blick über eine schöne 
Landschaft, die in einiger Entfernung liegt; wer von der lombardischen 
Ebene aus den Südabhang der Alpen betrachtet, wer den Blick von der 
Nordseite der venezianischen Insel nach dem Festlande kennt, kennt auch 
den Grund dieser Auffassung der oberitalienischen Landschaften. Selten 
dehnt sich wie z. B. auf Giovanni Bellinis interessantem Bilde, dem Tode 
des Petrus Martyr, in der National-Galerie zu London die Landschaft bis 
in den Vordergrund aus^ und in diesem Falle bildet stets ein grosses, 
einheitliches Motiv den Vordergrund, wie hier die geschlossene Wald- 
gruppe, neben der wir dann den Ausblick in die weite, stimmungsvolle 
Ferne haben; höchst bedeutend verwerthet die reiche Kunst Tizians 
und Giorgiones diese Landschaften mit dem einfach grossen Vordergrund 
und dem Ausblick in die reiche, stimmungsvolle Ferne. 

Es kann keinem Zweifel unterliegen, dass diese landschaftliche Auf- 
fassung der Oberitaliener der gleichzeitigen deutschen in Vielem überlegen, 
ja für die Landschaft, die, wie stets bei den Venezianern, nur die Situation 
für das Historienbild geben soll, sogar die einzig richtige ist. Aber die, 
ich möchte sagen, fast kurzsichtige Anschauung der Deutschen jener Zeit 
hat doch auch einen eigenartigen Reiz und vor Allem eine grosse histo- 
rische Bedeutung. Der deutsche Künstler muss sich meist mit kleinem 
Raum bescheiden, aber er hat gar viel zu sagen, und so bringt er neben 
dem Historienbilde noch eine Landschaft, so reich an schönen Motiven, 
dass man oft zwei volle Bilder aus ihr machen könnte, und doch finden 
oft nebenher noch ein paar gute Genregruppen Platz auf dem Bilde. 
Dem Deutschen fehlt jene weise Beschränkung, durch die der Italiener 
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eine so grosse Wirkung erzielt, aber die Fülle der Gedanken, der Reich- 
thum der Phantasie jener deutschen Bilder weisen darauf hin, wie die 
Deutschen durch jene Eigenschaften die Kunst bereichern und neben dem 
Historienbild Landschaft, Genre und Stillleben entwickeln sollten, durch 
sie haben diese Gattungen ihre bedeutendste Entwicklung gefunden und 
wurden zu dem, was sie uns heute sind. 

Ein grosser, freier Zug tritt uns charakteristisch in der italienischen 
Landschaft, der Stadt, dem Palaste, ja auch so häufig in Haltung und 
Gebärde des einzelnen Menschen entgegen; die Ausbildung dieses durch 
das Land bedingten Charakters förderte in der Kunst vor Allem noch der 
Umstand^ dass die christliche Kunst Italiens direkter als die des Nordens 
sich an die Antike und zwar an die der weltbeherrschenden Roma selbst 
anlehnte. Allein schon die grossräumige Disposition der altchristlichen 
Basiliken und folgend dann auch der mittelalterlichen, weist bedeutsam 
genug auf diese Thatsache und deren Folgen hin, und in der weiteren 
Geschichte der italienischen Kunst möchte ich nur noch an die eine 
Thatsache erinnern, welch massgebender Faktor für die Steigerung von 
der Frührenaissance zur Hochrenaissance die Verlegung des Kunstcentrums 
aus Florenz nach Rom mit seinen gewaltigen Ruinen gewesen. Das 
Grosse, die einfach edle und schöne Form, der eigentlich monumentale 
Stil, ein feierlich repräsentatives Wesen, das auch noch aus den kleinsten 
Madonnenbildern spricht, wurden so das eigenste Gut der italienischen 
Kunst. Im schärfsten Gregensatze hierzu steht die deutsche. Vom Be- 
ginn ihrer selbständigen Entwicklung geht sie mühsam ihren eigenen 
Weg, mit liebevoller Hingabe sucht sie die meist bescheidenen Aufgaben, 
die ihr zufallen, zu lösen; ein gewisses kleinliches Wesen ist ihr dadurch 
eigen und zeigt sich selbst bei ihren grössten Werken, wie den gothischen 
Domen; die Vollendung der Form, die freie Schönheit ist nicht ihre 
Stärke, ihr Aeusseres ist vielmehr oft genug unbeholfen und eckig, das 
Schöne erreicht sie nur selten, meist nur das Anmuthige und Liebliche, 
ihre eigensten Vorzüge liegen nicht aussen , sondern tief innen , gar oft 
dem Auge des flüchtigen Beobachters verborgen. Der Italiener geht in 
seiner Kunst aus sich heraus, sie tritt uns frei entgegen, in den Momenten 
poetischer, weihevoller Stimmung übt sie ihre höchste Macht, ihre er- 
greifendste Wirkung; der Deutsche dagegen zieht sich zurück in seiner 
Kunst, liebevolles Eingehen auf sie, langer Umgang mit ihr wie mit einem 
trauten Freunde vermag allein ihre intimen Reize zu erschliessen. Das 
innige Gemüth schlicht, wahr ausgesprochen, das scharfe Beobachten auch 
der kleinsten Züge und dadurch die Meisterschaft der Charakteristik be- 
stimmen sie, ihr Charakter ist ernst, manchmal still träumerisch ; daneben 
aber erheitert sie auch durch den frischsten Humor, ihr grösster Besitz 
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ist die Innigkeit des Empfindens, der Reichthum ihrer Phantasie, die Fülle 
ihrer Gedanken. 



Der Charakter der Kunst ist national, bedingt durch die Eigenart 
des Landes, durch seine geschichtliche und kunstgeschichtliche Entwicklung, 
das Volk gliedert sich dann wieder in die Gruppen der einzelnen Stämme 
und mit ihm seine Kunst, innerhalb dieser Gruppen aber scheiden sich 
scharf die Charaktere der einzelnen Meister, und je höher entwickelt, desto 
individueller wird die Kunst, sie verleiht jetzt der persönlichen Eigenart 
des Mannes künstlerischen Ausdruck, und nur eine gewisse Familien- 
ähnlichkeit zeigt noch ihre Zugehörigkeit zum Stamme, zum Volke. Der 
Charakter der Kunst ist national, in höchster Entwicklung sogar persönlich 
verschieden, ihre Entwicklung dagegen ist international. Neidlos sollen 
wir die Vorzüge des Nachbars anerkennen, von ihm lernen, um zu wachsen 
in der eigenen Art. Daher zeigen sich so verschieden italienische und 
deutsche Art, doch die mannigfaltigsten Beziehungen in der Kunstent- 
wicklung beider Völker. Zunächst natürlich lernt der Norden von der 
älteren, überlegenen Kunst des Südens, aber schon seit dem Beginne des 
II. Jahrhunderts treffen wir in der Architekturgeschichte Oberitaliens durch 
die grosse Bauschule der Cluniacenser , noch mehr dann in der Gothik 
den fördernden Einfluss der französischen und deutschen Kunst auf Italien, 
und bei weiterem Fortschreiten im Studium der mittelalterlichen Kunst 
Italiens, das heute noch sehr grosse Lücken aufweist, müssen sich noch 
zahlreiche interessante Thatsachen feststellen lassen, die erzählen, wie die 
italienische Kunst von der nordischen gelernt ; auch in späterer Zeit fehlt 
es nicht an einzelnen Zügen, die einen fördernden Einfluss deutscher 
Kunst auf die italienische zeigen, von denen ich nur etwa auf die Ueber- 
tragung der Technik der Oelmalerei von den Niederlanden nach Venedig 
durch Antonello da Messina hinweisen möchte ; im Ganzen aber haben wir 
bis auf Rubens entschieden mehr empfangen als gegeben. Dass die 
italienische Kunst die grossen Errungenschaften der Deutschen des i6. Jahr- 
hunderts so wenig verarbeitet, mag einestheils darin liegen, dass sie wegen 
der zurückhaltenden deutschen Art sich wenig zur deutschen Kunst hin- 
gezogen fühlte, gründet vor Allem aber auch in dem Umstände, dass 
Italien nach der Hochrenaissance nur mehr ein wenn auch manchmal 
noch so grossartiges Ausleben seiner Kunst zeigt und es nicht mehr ver- 
mochte, sich zu einer Blüthe zu erheben, welche derjenigen der nieder- 
ländischen Malerei des 17. Jahrhunderts an die Seite gestellt werden 
könnte; sollte aber in Zukunft wieder eine grosse Epoche italienischer 
Kunst entstehen, so kann es keinem Zweifel unterliegen, dass sie die 
stärksten Einflüsse nordischer Kunst verarbeiten müsste, und schon in der 
Kunst der Gegenwart sprechen, wie ich glaube, gerade die besten italie- 
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nischen Genre- und Landschaftsbilder deutlich genug den Einfluss der 
Kunst des Nordens auf den Süden aus. 

Die Beziehungen der italienischen zur deutschen Kunst, die Art, wie 
die deutsche Kunst an der italienischen gelernt, bilden ein wichtiges 
Kapitel deutscher Kunstgeschichte. 

Auf italienischem Boden treten die Germanen in die Kunstgeschichte 
ein, der Palast, vor Allem das Grabmal des Theodorich in Ravenna sind 
die monumentalen Denkmale dieser bedeutsamen, historischen Thatsache. 
Es sind nicht Werke germanischen Geistes, sondern italienische Arbeiten, 
zu denen römische Kaiserpaläste und Grabmäler das Vorbild boten, 
höchstens in einigen, ganz nebensächlichen, ornamentalen Details am Grab- 
male des Theodorich kann man vielleicht den Einfluss germanischer Zier- 
formen erkennen, ein oder der andere Mann der eingewanderten Krieger 
mag an dem Denkmal als Steinmetz mitgearbeitet haben, aber das Ganze 
ist ein Werk italienischer Kunst. Das historisch Bedeutende liegt hier, 
wie wohl auch bei jenen oberitalienischen Bauten, die mit den Longo- 
barden in Zusammenhang gebracht werden dürfen, nicht darin, dass die 
hier zuerst in der Kunstgeschichte auftretenden Stämme eine neue Kunst 
zu schaffen beginnen, sondern nur in dem Umstände, dass sie die italie- 
nische Kunst in ihren Dienst nehmen und dadurch bei ihnen das Bedürf- 
niss nach Kunst geweckt wurde. 

Das Münster in Aachen zeigt die nächste Phase dieser Entwicklung. 
Unter dem Vorbilde von S. Vitale in Ravenna entstanden, mit Details 
geschmückt, die aus Rom und Ravenna hierher gebracht wurden, ist es 
das charakteristische Denkmal der welthistorischen Bedeutung Karls des 
Grossen für die Kunstgeschichte, die darin bestand, den Norden durch 
die Verpflanzung italienischer Kunst auf germanischen Boden zu eigenem 
künstlerischem Schaffen anzuregen. Der Kaiserpalast in Ingelheim, dessen 
Vorbild offenbar der römische Kaiserpalast war, die Basilika Einhards in 
Michelstadt, die Kapitale in Höchst und Anderes, ja noch die Säulen, 
die Otto der Grosse für den Dom zu Magdeburg aus Italien kommen 
Hess, illustriren diese Thatsache ebenso wie die karolingische Miniatur- 
malerei, wenngleich in dieser aus mehrfachen Gründen die germanische 
Eigenart bald weit selbständiger mitspricht. 

Seit dem lo. Jahrhundert entwickelt sich die nordische Kunst in 
nationaler Selbständigkeit, es scheiden sich die deutsche und die franzö- 
sische und weiterhin besonders seit dem 12. Jahrhundert bilden sich inner- 
halb derselben die einzelnen, lokalen Gruppen. Aber trotz dieser Scheidung 
besteht die innigste Verbindung zwischen ihnen, und es ist eine der be- 
deutendsten Aufgaben der mittelalterlichen Kunstgeschichte, die innigen 
Beziehungen zwischen französischer und deutscher Kunst klar zu legen. 
Die nordische Kunst wird jetzt selbständig, aber sie kann ihren Lehrer 
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noch keineswegs verleugnen. Die weiträumige Anlage des Augsburger 
Domes , der auf die alte Petersbasilika in Rom zurückweist , die Säulen- 
basiliken von Limburg an der Hardt und Hersfeld oder von Hirsau, 
Paulinzelle und St. Jakob in Regensburg, sie erzählen noch ebenso deutlich, 
dass die deutsche Kunst an die auf der Antike basirende, altchristliche 
Kunst Italiens angeknüpft hat, wie Malerei und Plastik während der 
ganzen ersten Hälfte des Mittelalters. Man vergleiche nur die interessante 
Sammlung romanischer Originalskulpturen des bayerischen National- 
Museums, im Speciellen etwa den Christus aus Reichenbach oder den be- 
deutenden Cyklus der Wessobrunner Figuren aus der ersten Hälfte des 
13. Jahrhunderts mit der daselbst so reich vertretenen gothischen Plastik, 
und man wird sofort erkennen, dass das Fortleben der antiken Tradition 
einen Grundzug im Charakter der deutschen Kunst bis über die Mitte 
des 13. Jahrhunderts bildet, im Gegensatze zur zweiten Hälfte des Mittel- 
alters, wo diese Nachklänge völlig verhallen. Aber nicht nur dieses 
Nachleben der Antike beweist in dieser Periode den Zusammenhang 
zwischen italienischer und deutscher Kunst, sondern in den an die Alpen 
angrenzenden Ländern, und zwar von Basel bis Klosterneuburg bei Wien 
steht Anlage und Zier der romanischen Bauten unter dem Einflüsse lom- 
bardischer Kunst, und der eigenartige Charakter dieser ganzen Baugruppe 
und ihres plastischen Schmuckes, sowie ihre geschichtliche Entwicklung 
können nur richtig beurtheilt werden, wenn man ihren Zusammenhang 
mit der lombardischen Kunst scharf im Auge behält. 

In der Gothik treten diese Einflüsse wesentlich zurück, aber ganz 
sind sie wenigstens am Ausgange der grossen italienischen Strassen offen- 
bar nie erloschen. Ein Gebäude wie der Dom zu Passau mit seiner statt- 
lichen, in der deutschen Spätgothik einzig dastehenden Kuppel zeugt 
hiervon, oder Strassenanlage und Hausbau in oberbayerischen Städten 
mit ihren Bogengängen, die dem Vorbild der portici Oberitaliens folgen, 
die Rathhäuser, die, wie z. B. in Mühldorf und Passau, der Strasse eine 
lange Schauseite zukehren, ebenso aber die Wandmalereien, die hier be- 
sonders im 15. Jahrhundert die Wände auch der kleinsten Dorfkirchen 
innen und aussen schmücken, wofür z. B. Pipping und Blutenburg bei 
München oder die Kirche von Linden (etwa eine Stunde nördlich von 
Dietramszell) interessante Beispiele bieten. 

Mit der Renaissance, wo Italien Einfluss auf die gesammte nordische 
Kunstentwicklung gewann, mussten diese Beziehungen zu dem Nachbar- 
lande mächtig wachsen, und die italienische Kunst fand hier am Nordrande 
der Alpen, ganz besonders in Bayern und Oesterreich ihre volksthümlichste 
Aufnahme; nicht nur die Paläste und die grossartigen Kirchen mit ihren 
oft prächtigen Fresken, nicht nur das Rathhaus und das bürgerliche 
Wohnhaus wissen davon zu erzählen, sondern auch das bemalte Bauern- 



Deutsche und italienische Kunst. I^ 

haus, und die bescheidene Kunst mancher kleinen Feldkapelle Tyrols 
sagt uns, dass wir auf dem Wege gehen, auf dem die Kunst Italiens zu 
uns gekommen, auf dem durch Jahrhunderte deutsche Künstler nach Italien 
zogen, um an seiner grossen Kunst sich zu erheben und zu lernen und 
dann selbst grösser geworden in die Heimath zurückkehrten, und denen 
nach all dem Grossen und Schönen, das sie gesehen, doch hier, als sie 
den heimathlichen Boden wieder betraten, das Herz erst recht wieder 
aufging. 

Mit der Wende zum i6, Jahrhundert vermag die deutsche Kunst 
auch in Plastik und Malerei ihre Eigenart frei auszusprechen; Dürer aber, 
der deutscher Art den grössten und charakteristischsten Ausdruck ver- 
liehen , der wies auch durch seine beiden Reisen nach Italien darauf hin, 
welch grosse Anregungen die deutsche Kunst zu ihrer weiteren Ausbildung 
aus der italienischen schöpfen könne, ohne darum auch nur das Geringste 
von ihren eigenen Vorzügen zu opfern. Mit und nach Dürer sind gar 
viele deutsche und niederländische Künstler über die Alpen gezogen, 
beseelt von dem redlichen Triebe, zu lernen, und sie haben viel gelernt; 
mögen die schwächeren Künstler jener Zeit mitunter in der äusserlichen 
Nachahmung der grossen, italienischen Meister Manieristen geworden 
sein, eine Kunstrichtung, die mehr denn ein Jahrhundert beherrscht, 
muss ein für die Entwicklung bedeutendes Moment in sich bergen; es 
lag darin, dass die nordische Kunst in die Schule der italienischen ging, 
sich ihre grossen Errungenschaften jetzt erst voll und ganz zu Nutzen 
machte. 

Der künstlerische Schwerpunkt des Nordens lag fiir das 17. Jahr- 
hundert in den Niederlanden, und hier reift die Frucht jener langen, mühe- 
vollen Arbeit. Rubens der Vlame war es, der italienische Grösse der 
Auffassung, italienische Pracht des Colorits mit der Charakteristik und 
der reichen Phantasie des Nordens zu vereinen vermochte; der deutsche 
Stamm der Holländer aber, vor Allem sein grösster Meister Rembrandt. 
verwerthete jene Fortschritte zum Ausdrucke der eigensten Empfindungen 
des deutschen Gemüthes; beide Meister und der ganze reiche Kranz der 
Künstler, der sich um sie gruppirt, sind ohne den grossen Einfluss italie- 
nischer Kunst nicht denkbar; aber gleichwohl schaffen sie so ganz aus 
dem Charakter ihres Volkes, dass Winckelmann mit einem gewissen Recht 
sagen konnte: »Rubens hat seine Figuren beständig gezeichnet, als wenn 
er niemals aus seinem Vaterlande gegangen wäre.« 

Auch für die Folgezeit betrachtete man den italienischen Einfluss, 
der besonders die Kunst des südlichen Deutschlands so massgebend be- 
herrscht, meist als ein Unglück. Eine genauere Kenntniss und richtigere, 
historische Würdigung der Kunstgeschichte jener Zeit wird aber zeigen, 
wie viel wir auch hier der italienischen Kunst zu danken haben, und dass 

Riehl, Kunstcharaktere. 2 
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damals gerade die tüchtigsten Künstler meist ihr Bestes unter jenem Ein- 
fluss geschaffen, so die für jene Periode so charakteristischen Freskomaler 
wie in der Münchner Schule Balthasar Albrecht, G. Asam, Kosmas 
Damian Asam, Joseph Baptist Zimmermann» M. Günther, Bader von Lech- 
mühl, Zeiler, Wink und Andere, die heute merkwürdigerweise nur der 
Lokalforscher kennt, die Geschichte der Malerei aber nennt in der Regel 
noch nicht einmal ihre Namen ^). 

Die Verbindung zwischen deutscher und italienischer Kunst blieb so 
ununterbrochen bestehen, und als im 19. Jahrhundert der grosse Auf- 
schwung der deutschen Kunst erfolgte, da zogen unsere Künstler wieder 
nach Florenz und Rom und später die Coloristen nach Venedig, um zu 
lernen, um Kraft zu gewinnen für ihr grosses Werk der Neubelebung der 
nationalen, deutschen Kunst. Man hat in jüngster Zeit hin und wieder 
behauptet, dass gerade der Zusammenhang jener Kunst mit der italienischen 
zeige, dass sie keine nationale sei; der Historiker wird, wie ich glaube, 
diese Ansicht durchaus nicht theilen können. Wie klar sprechen sich 
doch in ihren Briefen und Aufzeichnungen, vor Allem aber auch in ihren 
Werken Cornelius, Schwind, Richter und Andere darüber aus, dass in 
ihnen, wie ja einst auch in Dürer, erst in der Fremde die volle Liebe 
zur heimathlichen Kunst erwachte, sie deren eigenste Vorzüge erst ganz 
schätzen lernten ; sie bewunderten die italienische Kunst und erbauten sich 
an ihr, aber sie wurden dadurch nur freier und grösser im eigenen Schaffen. 
Mag da und dort noch mancher Zug, der heute befremdet, zu stark die 
Schule verrathen, durch welche die deutsche Kunst sich selbst wieder- 
gefunden, so konnte das in der Folge leicht überwunden werden; aber 
die That der Neubelebung unserer Kunst durch jene Meister, auf denen 
denn doch die neue deutsche Kunstentwicklung sich aufbaut, die Grösse 
ihrer Gedanken, die ideale Begeisterung, ja gerade auch ihr echt deutscher 
Sinn, wir sollen sie schätzen und ehren; wir sollen eingedenk sein, was 
wir ihnen verdanken, die in der Fremde gelernt, um Deutschlands Kunst 
gross und selbständig zu machen. Die deutsche Kunst hat seit jenen Tagen 
nach manchen Seiten hin grosse Fortschritte gemacht; in Vielem ist sie 
selbständiger geworden ; wir sollen uns darüber freuen, denn nur das Ver- 
trauen auf die eigene Kraft, die Freude an der eigenen Arbeit ermöglichen 
ein frisches, erfolgreiches Schaffen ; aber wir sollen nicht undankbar sein 
gegen Jene, welche die Bahn eröffnet, sollen ihnen das nicht zum Vor- 
wurfe machen, was ihr grosses Verdienst war. 



^) So weit dies bei einer zusammenfassenden Geschichte der deutschen Kunst gegen- 
wärtig möglich, beurtheilt W. Lübke in seiner Geschichte der deutschen Kunst 1890 diese 
Gruppe noch am ehesten gerecht. 
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In den Werken des Cornelius zeigen sich die Anregungen italienischer 
Kunst auf die deutsche jener Tage am grossartigsten, nirgends aber treten 
sie uns so poetisch entgegen als in den italienischen Landschaften Karl 
Rottmanns in den Arkaden des Münchner Hofgartens. Rottmann malte 
italienische Landschaften; er sah sie wie die alten Italiener, deren land- 
schaftlicher Sinn durch den Charakter dieses Landes erzogen war, mit 
dem freien Blick, der das Ganze beherrscht und dadurch allein die monu- 
mentale Grösse, den eigensten Vorzug dieser Natur erfassen kann, und 
doch sind Rottmanns italienische Landschaften eine echt deutsche Arbeit. 
Rottmann erfasst die italienische Landschaft mit deutscher Liebe und 
Hingabe an die Natur; nur ein Künstler, der in poesievollen, stillen 
Träumen in dieser Natur geschwelgt hatte, konnte ein Bild schaffen, das 
eine so fein empfundene Stimmung, ein so tiefes Gemüth zeigt, wie sein 
herrlicher Monte serone. Echt deutsch ist bei Rottmann der Reichthum 
seiner Phantasie, vor Allem aber auch der gedankenreiche Zug, welcher 
die Auffassung dieser Landschaften bedingt. Rottmann giebt die Land- 
schaft nicht als Vedute, sondern er malt den Wiederhall der glücklichsten, 
weihevollsten Stimmungen, in denen wir ganz von der einfachen 
Schönheit, der historischen Grösse beim Anblick jener Landschaft durch- 
drungen waren, das Bild, das sich da poetisch verklärt unauslöschlich 
unserem Gedächtnisse einprägte, so dass es stets schon der blosse 
Name des Ortes in uns wieder wachruft; das ist es, was der Meister 
festgehalten, was diesen Werken einen so unvergleichlichen Zauber 
verleiht. 

So hat durch die Jahrhunderte hindurch ununterbrochen bald mehr 
bald minder stark die italienische Kunst Einfluss auf die deutsche geübt, 
nicht zu deren Schaden, sondern zu deren grösstem Segen, und auch die 
italienische Kunst hat sich nicht ablehnend gegen die deutsche verhalten, 
und je kräftiger sich diese entwickeln wird, um so mehr wird eine neu 
erblühende italienische Kunst ihre Einflüsse aufnehmen. Der freie Aus- 
tausch der Meinungen ist auch hier das Richtige; er hindert nicht die 
Originalität, sondern er fördert und läutert sie; der schwache Künstler 
furchtet durch den Umgang mit dem Ueberlegenen seine ängstlich ge- 
hütete Eigenart einzubüssen, der bedeutende und wirklich originale Meister 
aber wird durch die fremde Kunst nur gewinnen, wird lernen, sich über 
den eigenen Charakter Rechenschaft zu geben und durch das offene An- 
erkennen Anderer wachsen in der eigenen Art. 

Die deutsche und die italienische Kunst stehen jede gross in ihrer 
Art gleich berechtigt neben einander. Das Schönste und Grossartigste 
in der modernen Kunst danken wir den Italienern; das Tiefste, Gemüth- 

vollste und Charakteristischste, die grösste Fülle der Gedanken sind das 
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Eigenthum der deutschen Kunst. Sind die Charaktere aber auch streng 
geschieden, so stehen sie sich in ihrer Entwicklung doch nicht fremd 
gegenüber; gerade das gemeinsame Streben nach den höchsten Zielen 
der Kunst ist der schönste Zug in dem Verhältnisse zwischen deutscher 
und italienischer Kunst; je mehr sie sich gegenseitig durchdringen, desto 
herrlicher werden sie beide erblühen. 




II. 



REGENSBURG 

ALS MITTELALTERLICHE KUNSTHAUPTSTADT 

BAYERNS. 
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ie moderne Grossstadt mit ihren au^edehnten, meist wenig 
erfreulichen Vororten besitzt in der Regel keine charakteristi- 
sche Physiognomie, bietet kein einheitliches, geschlossenes 
Gesammtbild ; wohl aber die mittelalterliche Grossstadt, 
bei der das Bild, durch die Mauern mit ihren Thürmen und Thoren be- 
grenzt, seine individuellen Züge durch einzelne die gewöhnlichen Häuser 
überragende Hauptgebäude erhielt, die von der eigenartigen Be- 
deutung der Stadt Kunde gaben, meist ein gutes Stück ihrer Geschichte 
erzählen. 

So viel unsere Städtebilder durch das Abtragen von Mauern und 
Thoren, den Umbau der Privathäuser, die Anlage von Fabriken um den 
Gürtel der Stadt an malerischem und historischem Reiz in den letzten 
Jahrzehnten verloren, so ist Deutschland doch noch immer reich an Städte- 
bildern, die charakteristische Züge ihrer mittelalterlichen Physiognomie be- 
wahrten ; zu den interessantesten derselben gehört die Ansicht Regensburgs 
von Norden, jenseits der Donau. 

Zwar hat auch dieses Bild seit dem Mittelalter manchen interessanten 
Zug eingebüsst; die Stadtmauern und derenThürme nach der Donau zu wurden 
abgetragen, der mittlere der drei Brückenthürme 1784, der auf der Seite 
von Stadtamhof 18C9 entfernt und der schöne Marktthurm an der Ost- 
seite des Rathhauses durch den Brand vom 2Ö. Juli 1706 zerstört; aber 
gleichwohl besitzen wir hier noch ein selten reiches und charakteristisches 
Bild einer mittelalterlichen Grossstadt, das heute noch wie vor fünfhundert 
Jahren erzählt von der hohen geschichtlichen und kunstgeschichtlichen 
Bedeutung der Stadt im Mittelalter, von der Vielseitigkeit der Interessen, 
die sie vertrat und die sie so recht als mittelalterliche Grossstadt charak- 
terisiren. 

Der stattliche Strom, jenseits dessen wir die Stadt erblicken, erinnert 
vor Allem an die strategische Lage, deren Werth schon die Römer er- 
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kannten, nicht minder die Karolinger, die Regensburg zum östlichen Stütz- 
punkt ihrer Macht wählten, womit auf das Innigste zusammenhängt, dass 
es mit der Ausbildung der Stammesherzogthümer in der zweiten Hälfte 
des 10. Jahrhunderts die Hauptstadt des bayerischen Herzogthums wurde. 
Nicht minder aber erinnert der Strom an den im Mittelalter hoch- 
bedeutenden Handel der Stadt, der auch für die künstlerische Entwick- 
lung derselben von grösster Wichtigkeit. Als Emporium des Donauhandels^ 
als Mündung der italienischen Strassen war Regensburg befähigt, die 
Anregungen byzantinischer und italienischer Kunst ebenso wie die ver- 
schiedener deutscher Gaue aufzugreifen und selbständig zu veru'erthen, 
dadurch die Entwicklung der bayerischen Kunst in Zusammenhang mit 
der des übrigen Deutschlands und des Auslandes zu bringen; die baye- 
rische Kunst wird dadurch über die rein lokale Bedeutung erhoben: sie 
wird zum wichtigen Glied in der Greschichte der deutschen Kunst. 

Gehen wir über die Donaubrücke, die 1135 unter Heinrich dem 
Stolzen begonnen, 1146 vollendet wurde, so zeigt sich Regensburg vor 
Allem als die thurmreiche Stadt. Das ist nun ein den deutschen Städten, be- 
sonders denen, die ein gutes Stück Mittelalter bewahrt, häufig eigener Zug, 
und Regensburgs Thürme sind sogar, abgesehen von den erst in modemer 
Zeit vollendeten Domthürmen, keine grossen künstlerischen Leistungen^ 
wodurch dieser Zug im Charakter der Stadt hier aber eine ganz eigene 
Bedeutung gewinnt; das ist die Mannigfaltigkeit, die verschiedenartige 
Bestimmung der Thürme. 

Die Stadt beherrscht der Dom mit seinen beiden prächtigen Thürmen ; 
er weist darauf hin , dass Regensburg Bischofssitz , die Hauptstadt eines 
mächtigen Sprengeis, was namentlich für seine Kunstentwicklung in der 
ersten Hälfte des Mittelalters von grösster Bedeutung. An die in jener 
Zeit ganz Bayern in maassgebender Weise voranschreitende künstlerische 
Entwicklung Regensburgs erinnern vor Allem die Thürme der Kloster- 
kirchen Obermünster, St. Emmeram, Niedermünster und St. Jakob. 

Gleich links neben dem Dom aber sehen wir den sogenannten 
Heidenthurm, einen merkwürdigen Rest profaner Baukunst des 12. Jahr- 
hunderts, und rechts vom Dom den Thurm des Rathhauses, den goldnen 
Thurm und noch eine ganze Reihe burgartiger Thürme am Watmarkt, 
in der Kepplerstrasse u. s. w., die zu den interessantesten Resten profaner 
Baukunst des 13. und 14. Jahrhunderts gehören und erzählen, wie in 
Regensburg neben dem Herzog und Bischof ein kräftiges Bürgerthum 
blühte, die an die freie Reichsstadt erinnern, an deren Wehrkraft uns 
links am Ende des Bildes der Thurm des Ostenthores mahnt und der 
Brückenthurm, durch den wir die Stadt betreten. 

So sehen wir schon durch den ersten Blick auf das mittelalterliche 
Regensburg, wie die Stadt die verschiedensten Interessen in sich vereint 
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und dadurch geeignet war, durch lange Zeit an der Spitze des bayerischen 
Kunstlebens zu stehen ; galt es doch gleichviel, ob die Kunst ihre wesent- 
lichen Impulse vom fürstlichen oder bischöflichen Hofe erhielt, von den 
Klöstern oder der Bürgerschaft; alle diese Mächte waren ja in Regens- 
burg vertreten, jede stark genug, zu ihrer Zeit die Leitung des künst- 
lerischen Lebens zu übernehmen; schon dadurch bietet Regensburg ein 
selten vollständiges Bild deutschen Kunstlebens im Mittelalter, 

Wie die ganze Stadt von Norden gesehen, so bietet auch der Ein- 
gang in Regensburg, wenn wir durch das Brückenthor kommen, heute 
noch das Bild der mittelalterlichen Grossstadt. Der Unterbau des 
Thumies und mit ihm das Thor gehört der gothischen Periode an, die 
am Schlüsse des 13. und im 14. Jahrhundert im Wesentlichen der Stadt 
den Charakter gab, den sie gerade in ihren bedeutendsten Theilen heute 
noch besitzt. Ueber dem Thorbogen begrüssen einige alte Skulpturen 
den Eintretenden; die beste derselben, die königliche Gestalt mit dem 
Vogel in der Linken ist eine Arbeit des 14. Jahrhunderts, der Zeit der 
höchsten Blüthe der Regensburger Plastik, während die derb ausgeführten, 
ganz verwitterten, sitzenden Figuren daneben an die romanische Plastik 
erinnern, die in Regensburg gleichfalls einen wichtigen Mittelpunkt hatte, 
die Fratzen der Consolen aber an das Phantastische der mittelalterlichen 
Plastik mahnen, das ja in Regensburg einen ganz besonders reichen Aus- 
druck gefunden. 

Die Brückengasse, die wir durch das Thor betreten, zeigt noch den 
ganzen malerischen Reiz mittelalterlicher, echt deutscher Strassen; nicht 
in einer einförmigen, geraden Linie, sondern in leichter Biegung steigt sie 
etwas bergan gegen das Haus zum Goliath, eines der schönsten Gebäude 
Regensburgs aus dem Ende des 13. Jahrhunderts, das einen prächtigen 
Hintergrund des kleinen Strassenprospektes bildet, der, wenn die Gasse, wie 
dies an Markttagen häufig der Fall, bunt belebt ist, zu den reizvollsten 
und charakteristischsten Städteeingängen Deutschlands gehört. 

Bei dem Goliath theilt sich die Strasse und fuhrt rechts zum Rath- 
haus, links zum Dom, hinter dem Goliath aber liegt ein altes Quartier, 
das für das Studium des mittelalterlichen deutschen Hauses von hervor- 
ragendem Interesse, dem besonders an Reichthum von Bauresten aus dem 
Ende des 13. und dem 14. Jahrhundert wohl kaum eine zweite Stadt 
Deutschlands etwas Aehnliches an die Seite stellen kann. Der Wat- 
markt , die Juden- und Tändlergasse , die Wahlen- und Bachstrasse sind 
die Hauptwege durch dieses interessante Stadtviertel, das sich bis hinüber 
zur rothen Hahnengasse erstreckt, wo besonders bei der Grieb eine Fülle 
interessanter alter Häuser sich findet. 

Für das Centrum des Handels- und Gewerbslebens einer mittelalter-' 
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liehen deutschen Grossstadt ist dieses Stadtviertel, das als bedeutendere 
gerade Strassen nur die Bachgasse und die Wahlengasse durchschneiden, 
von höchstem Interesse, und eine sorgfaltige Aufnahme des Ganzen er- 
scheint um so Wünschenswerther, als ja gerade hier jeden Angenblick die 
durchgreifendsten Änderungen stattfinden können. Man muss durch alle 
die kleinen Durchgänge, durch die Höfe gehen, die alten Gewölbe im 
Untergeschoss der Häuser, die alten Treppen, Hauskapellen und Zimmer 
besuchen, um den ganzen Reiz dieses Viertels kennen zu lernen, und 
ähnlich verhält es sich mit den Gassen und Gässchen an der Donau, 
die zuweilen so eng, dass zwei Menschen einander kaum ausweichen 
können, und dazu kommen dann noch viele Reste mittelalterlicher Bau- 
kunst, die sich da und dort in den neueren Strassen erhalten haben. 

Ein einheitlicher Gang durch Regensburg ist nicht geeignet, ein 
volles Bild der eigenartigen Kunstblüthe der Stadt zu geben ; ihr Studium 
fordert vor Allem sorgfältiges Eingehen auf das Detail, und erst wenn 
wir sie dadurch kennen gelernt, gewinnen wir ein einheitliches Bild ihrer 
Entwicklung und ihres Charakters, ein volles Verständniss jenes Gesammt- 
bildes, das der Blick auf die Stadt von den nördlich gelegen Höhen aus 
vor uns entrollt. 



Die Zeit Heinrichs IL, in der uns zuerst die Denkmale ein volles 
Bild des Kunstlebens der Stadt bieten, charakterisiren vor Allem die 
stattlichen Kirchen von St. Emmeram (1002 und 1020) und Obermünster 
(lOio und 1020), die mit specieller Unterstützung des Kaisers ausgeführt 
wurden. 

Diese Kirchen sind so einfach wie möglich; das architektonische 
Detail beschränkt sich auf das Nothwendigste ; sie zeigen, wie die deutsche 
Baukunst in der ersten Phase ihrer selbständigen Entwicklung einfach 
einen grossen Raum für den Gottesdienst schuf, wie der Gedanke eigentlich 
künstlerischer Durchbildung des hier gegebenen Grundbaues erst im 
folgenden Jahrhundert reifte. Trotz aller Einfachheit jedoch erzählen 
diese Gebäude von der wichtigen kunstgeschichtlichen Stellung Regens- 
b'jrgs im Beginn des li. Jahrhunderts, denn ihre Anlage weist uns auf 
däe Anregungen, welche die neu erwachende deutsche Kunst von der 
Italienischen empfing* zeigt uns andererseits durch den Einfluss, den sie 
Äuf den Dom zu Bamberg übte, wie die Regensburger Kunst befruchtend 
a:d" weite Kreise wirkte. 

Das westliche Querschiff, das diesen Kirchen eigenthümlich , geht 
-wcStl sächer auf italienische Vorbilder, und zwar hier wohl speciell auf die 
artf: Petersbasilika in Rom zurück, wahrscheinlich zwar nicht direkt, 
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sondern indirekt, indem man zunächst an den 994 — 1006 ausgeführten 
Dom zu Augsburg anknüpfte. Dass diese Kirchen aber, wie der Augs- 
burger Dom, ausser dem westlichen auch noch einen östlichen Chor haben, 
ist wohl als deutsche Eigenthümlichkeit zu bezeichnen, die sich in Deutsch- 
land zuerst in St« Salvator in Fulda (819) nachweisen lässt. Die Gestalt 
des Ostchores dagegen, ohne Querschiff mit drei neben einander liegenden 
Apsiden, weist wieder auf Italien, und zwar auf Oberitalien, mit dem 
Bayern in beständiger Verbindung stand; daher bürgerte sich diese An- 
lage auch als die regelmässige in Bayern ein und blieb bis in die Gothik 
in Greltung, während das westliche Querschiff, das auf einen weit ent- 
fernten, besonders grossartigen Bau zurückgeht, auf wenige grosse Kirchen, 
die in innigem Zusammenhang unter einander stehen, beschränkt blieb. 
Aus der Bekanntschaft mit italienischen Bauten wird in erster Linie auch 
das Streben nach weiten, grossen Räumen bei St. Emmeram und Ober- 
münster zu erklären sein, das auch weiterhin der bayerischen Architektur, 
ja überhaupt der des südlichen Deutschlands eigen ist. 

Die Regensburger Baukunst zeigt das Anlehnen an die italienische 
zu der Zeit, als die deutsche Architektur begann, einen selbständigen, 
nationalen Charakter zu entwickeln; sie zeigt aber auch durch den Ein- 
fluss auf den Dom und St. Jakob in Bamberg, dass Regensburg, das die 
fremden Einflüsse selbständig verarbeitet hatte, dadurch die Entwicklung 
der deutschen Kunst mächtig förderte. 

Vor Allem aber kam das, was die Hauptstadt errungen, dem bayeri- 
schen Stammlande zu Gute, das besonders durch die Beziehungen der 
Klöster, nicht minder vielleicht durch die Landtage eine beständige Ver- 
bindung mit der Hauptstadt besass. Die Klöster erbaten sich kunstgeübte 
Mönche aus St. Emmeram und anderen Regensburger Klöstern, und durch 
die Landtage kamen die weltlichen und geistlichen Herren nach Regens- 
burg, lernten die dortige Kunst kennen und wurden dadurch angeregt, 
sie im eigenen Gebiet zu üben. Wie intensiv diese Verbindung war, lässt 
sich schon daraus erkennen, dass jene Herren in Regensburg meist ihre 
eigenen Häuser hatten, deren Besitz sich theilweise schon in sehr früher 
Zeit nachweisen lässt*), beispielsweise beim Salzburgerhof schon 998, 
beim Brixner 1002, beim Augsburger 1273, und deren Namen wie der 
Freisinger- , Rebdorfer- und Passauerhof sich mitunter bis heute noch er- 
halten haben. 

Wie das Anknüpfen an die Länder, die eine ältere, weiter entwickelte 
Kunst und damit eine feste, künstlerische Tradition besassen, den natur- 
gemässen Ausgang der Entwicklung der deutschen Kunst bot, wie das, 
was Regensburg leistete, befruchtend zunächst auf das bayerische Stamm- 



') Waldcrdorff: Regensburg. Regensburg 1874. 
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land wirkte, zeigt besonders klar die bayerische Miniaturmalerei. Zur 
Zeit Heinrichs II. war sie in Regensburg, wo ihr die Anregungen fremder 
Kunst zu Gebot standen, um daran zu lernen, offenbar in hoher Blüthe, 
und eine Reihe von Handschriften aus entlegenen bayerischen Klöstern 
zeigen *), wie das ganze Land theilnahm an dem künstlerischen Aufschwung 
der Hauptstadt. 

Auf die maassgebende Verbindung mit älteren Kulturorten weist für 
die Miniaturmalerei dieser Zeit vor Allem die Sammlung der Handschriften 
hin, mit denen Heinrich II. die Bibliothek von Bamberg ausstattete*). 
Den bedeutendsten Beitrag scheint auch hier Italien geliefert zu haben, 
dann aber auch die Klöster, die an der Spitze der karolingischen Kunst- 
übung standen, wie Tours und St. Gallen ; femer lieferten auch bayerische 
Klöster Beiträge zu dieser Bibliothek ; in dem Kloster des Abtes Gerhard 
von Seeon Hess Heinrich die Abschrift von St. Benedikts und St. Ko- 
lumbans Klosterregeln, sowie das sogenannte Martyrologium des hl. Beda 
herstellen. Auch die Regensburger Klöster waren für den Kaiser thätig, 
denn in St. Emmeram wurde zwischen 1002 und 1014 für den Kaiser das 
grosse Missale (cod. cim. 60. lat. 4456 der Münchner Staatsbibliothek) 
hergestellt, und in der Bibliothek des Klosters Michelsberg in Bamberg 
stammte die Ordensregel des hl. Benedikt (Ed. II. 11 der Bamberger 
Bibliothek) aus Niedermünster in Regensburg, wo sie unter der Aebtissin 
Uota geschrieben wurde ; in diesem Kloster entstand gleichzeitig ein sehr 
bedeutendes Evangeliar, das in die Münchner Bibliothek kam (cim. 54 
lat. 13601). 

Wenn wir die beiden ungefähr gleichzeitigen Handschriften in München, 
die in Regensburg entstanden, das Missale und das Evangeliar der Uota 
vergleichen, so finden wir die für das damalige Kunstleben Regensburgs 
interessante Thatsache, dass sie zwei verschiedene Richtungen erkennen 
lassen. Das Missale ist das Werk eines vorzüglich geschulten Künstlers, 
der die Technik, wie sie sich in den für die Ottonen gefertigten Pracht- 
handschriften entwickelt hatte, völlig beherrscht ; das Vorbild aber, an das 
er sich wiederholt eng anschliesst, ist der seit Arnulfs Tagen in St. Emme- 
ram venvahrte codex aureus Karls des Kahlen, so dass er im Wesentlichen 
an die karolingische Kunst anknüpft. Ganz selbständig erscheint der 
Maler in den Figurenbildern und Initialen; in den Randleisten dagegen 
und auch in dem zweiten Dedikationsbilde lässt sich der Anschluss an 
das Vorbild bis in das Einzelste nachweisen, jedoch ist er auch hier in 



1) Berthold Riehl: Zur bayerischen Kunstgeschichte. I. Die ältesten Denkmale der 
Malerei. Stuttgart 1885. 

■) Giesebrecht: Geschichte der deutschen Kaiserzeit IL Bd. Leitschuh: Führer durch 
die kgl. Bibliothek zu Bamberg. 1889. p. 38 u. ff. 
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sofern selbständig, als er Alles in den Stil seiner Zeit übersetzt, dessen 
Charakter so sehr von dem der karolingischen Kunst verschieden. 

Das wahrscheinlich in Niedermünster geschriebene Evangeliar da- 
gegen, mit dem nach Leitschuhs Ausführungen die eben daher stammende 
Ordensregel des hl. Benedikt in Bamberg zusammenhängen könnte und 
dem auch das dem codex aureus vorgebundene Blatt mit dem Abt Ram- 
wold nahe steht, zeigt zwar gleichfalls einzelne Nachklänge karolingischer 
Kunst, weit mehr aber bestimmt den Charakter des Werkes ein sehr 
deutlicher Einfluss byzantinischer Kunst. Auf ihn weisen das Ornament, 
die häufigen griechischen Inschriften, die Tracht des Priesters auf der 
Messe des hl. Erhard, auf ihn vor Allem die dogmatischen Darstellungen, 
wie z. B. die der Kreuzigung. Nicht wie in dem Missale wird hier der 
Tod Christi am Kreuze im Beisein von Johannes und Maria dargestellt, 
sondern Christus, der König und hohe Priester steht am Kreuz, und die 
allegorischen Gestalten daneben sagen uns, dass er den Tod überwindet, 
dem Leben den Sieg gewinnt. 

Dass bis vor Kurzem in der Miniaturmalerei der byzantinische Ein- 
fluss oft überschätzt wurde, wird man jetzt gewiss gern zugestehen; dass 
aber der Zusammenhang mit der orientalischen Kunst, die eben den Vor- 
zug des Festhaltens an der antiken Ueberlieferung und damit eine sichere 
Tradition für sich hatte, für die Entwicklung der deutschen Kunst während 
der ersten Hälfte des Mittelalters ein sehr bedeutender Faktor war, ist 
auch sicher. Dass uns gerade in Regensburg der byzantinische Einfluss 
besonders greifbar entgegentritt, ist leicht begreiflich, da dieses damals 
die östlichste bedeutende Kunststadt des deutschen Reiches, noch dazu 
der Ausgangspunkt fiir den Verkehr mit Byzanz war. 

Sehr deutlich zeigt den Einfluss byzantinischer Kunst der 975 auf 
Anordnung des Abtes Ramwold von St. Emmeram, am wahrscheinlichsten 
doch in Regensburg gefertigte Deckel des codex aureus Karls des Kahlen 
und der werthvolle, wohl gleichfalls in Regensburg unter der Regierung 
Heinrichs IL entstandene Einband jenes Evangeliars der Uota. In Folge 
des Vergleiches der Ornamente mit denen der Miniaturen halte ich es 
nicht fiir nöthig, eine Entstehung dieser Arbeiten ausserhalb Deutschlands 
anzunehmen oder im codex aureus die Arbeit eines jener byzantinischen 
Künstler zu sehen, die Theophanu aus Byzanz mitbrachte*), sondern 
glaube sowohl in Folge des Charakters der Reliefs und Ornamente im 
Vergleiche mit den Miniaturen, als auch wegen der Bestellung der Arbeit 
durch Abt Ramwold, dass wir hier Werke von Regensburger Meistern 
haben, die aber sehr starken byzantinischen Einfluss zeigen, weil sie an 
den Werken der byzantinischen Kleinkunst gelernt, die ja in den Schätzen 



') Diese Ansicht bei Jakob Falke: Das deutsche Kunstgewerbe p. 36. 
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der Kirchen, wie in denen der Fürsten zahlreich vertreten waren und 
häufig unseren Künstlern direkt als Vorlage dienten. 

So schreitet hier ähnlich wie in der Architektur die Regensburger 
Kunst vorwärts, dadurch, dass sie an älterer, überlegener Kunst lernt ; das 
Gegebene verarbeitet sie aber selbständig, denn das ganze Wesen der 
deutschen Kunst am Ende des lo. und in der ersten Hälfte des ii. Jahr- 
hunderts ist eben so verschieden von dem der karolingischen , wie von 
dem der byzantinischen Kunst. Wie in der Architektur das Kunstleben 
Regensburgs weithin befruchtend wirkte, so auch in der Malerei. Die 
bedeutende Miniaturmalerei der bayerischen Klöster jener Zeit erhielt 
offenbar ihre wichtigsten Impulse von Regensburg, und die Bamberger 
Malerei der nächstfolgenden Periode, für deren Bearbeitung ein sehr be- 
achtenswerthes Material vorliegt, kann in gewissem Sinne als eine Fort- 
setzung jener Regensburger Schule angesehen werden. 

Zeigte sich bei den bisher besprochenen Kunstwerken vor Allem der 
fürstliche Hof als Förderer der Kunstentwicklung Regensburgs, so weisen 
andere auf den bischöflichen hin. Von dem rpmanischen Dom , der hier 
in erster Linie in Betracht zu ziehen wäre, hat sich leider in Folge des 
grossartigen gothischen Neubaues der Kathedrale keine Spur mehr er- 
halten, aber gleich in nächster Nähe des Domes neben dessen Kreuzgang 
besitzen wir in St. Stephan ein Bauwerk, das wohl als Hofkapelle für 
den Bischof diente und interessant erscheint durch den Einfluss, den es 
auf Privatkapellen in Regensburg und Umgebung übte ^). 

St. Stephan mit seinen eigenartigen Wandnischen gehört wahrschein- 
lich in den Beginn des ii. Jahrhunderts; die westlich gelegene Empore 
und das Schiff hatten jedes einen gesonderten Eingang von der Westseite 
aus, wo wohl der bischöfliche Palast anstiess; im 12. Jahrhundert wurde 
der Bau überwölbt und erhielt das Portal auf der Südseite, durch das wir 
ihn heute vom Kreuzgang aus betreten. In dieser Gestalt, die St. Stephan 
im Beginn des 12. Jahrhunderts erhalten, diente es wohl als Vorbild für 
die Schlosskapellen, von Kreuzhof eine Stunde östlich, Schönfeld einen 
halben Tagemarsch nordöstlich und Hof einen guten halben Tagemarsch 
nördlich von Regensburg, im Wesentlichen denselben Typus aber mit der 
eleganten Dekoration der Mitte des 13. Jahrhunderts, zeigt die Gallus- 
kapelle eine der interessantesten Hauskapellen Regensburgs*). 

Ein beachtenswerther, für den bischöflichen Hof ausgeführter Bau 
ist auch die ebenfalls am Domkreuzgang gelegene Allerheiligenkapelle, 



') Berthold Riehl: Beiträge zur Geschichte der romanischen Baukunst im bayerischen 
Donau thal. Repertorium für Kunstwissenschaft. XIV. 5. 

^ Ueber die Regensburger Hauskapellen, Geschlechterhäuser, Höfe und das Haus 
zum Goliath , siehe die tüchtigen Publikationen von C. Th. Pohlig in Lützows Zeitschrift 
1889 ff. 
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ein origineller Centralbau, der als Grabkirche Bischof Hartwichs IL 
(1155 — 1164) errichtet wurde. 



Mit dem Beginne des 12. Jahrhunderts greift in das Kunstleben 
Regensburgs ein bedeutsamer, neuer Faktor ein, die Bauthätigkeit der 
Hirsauer Kongregation. Auch sie fasste hier zwar durch einen Bischof 
Fuss, nämlich durch Otto den Heiligen von Bamberg, der in Regensburg 
diese Reform des Benediktinerordens so erfolgreich einfuhren konnte, 
wegen der grossen Besitzungen, die Bamberg hier und in der Umgegend 
durch die Schenkungen Heinrichs II. hatte; aber obgleich diese Reform- 
beweg^ng, die übrigens in Regensburg auch noch dadurch leicht Eingang 
fand, dass Hirsaus grosser Reformator Wilhelm der Selige aus Regens- 
burg kam, zuerst durch einen Bischof eingeführt wurde, obgleich die 
Förderung der Kunst durch den bischöflichen Hof auch weiterhin eine 
hohe Bedeutung behielt, so tritt die Kunstübung des 12. Jahrhunderts, an 
deren Spitze hier die der Hirsauer Kongregation steht, doch in einen be- 
wussten, die Entwicklung fördernden Gegensatz zu jener höfischen Kunst 
des II. Jahrhunderts. 

Die Hirsauer suchen gerade in der Einwirkung auf das Volk ihre 
Macht, sie bauen überall im Lande möglichst stattliche Kirchen, und 
dadurch wird auch die Wirkung ihrer Kunst eine mehr volksthümliche, 
erstreckt sich nicht mehr bloss auf einzelne hervorragende Gebäude, 
sondern lässt sich in der ganzen Umgegend der stattlichen Klosterkirche 
bis herab zu den kleinsten Dorfkirchen verfolgen, und so finden wir jetzt 
auch den Einfluss der Regensburger Bauthätigkeit in dem ganzen bayeri- 
schen Donauthal und noch weit in die Seitenthäler hinein. 

Charakteristischer Weise sind die ersten, maassgebenden Denkmale 
dieses durch einen Orden herbeigeführten künstlerischen Umschwunges, 
der in einem gewissen Gegensatz zu der von den Residenzen ausgehenden 
Kunstpflege steht, nicht in Regensburg selbst, sondern vor den Mauern 
der Stadt, nämlich die Kirchen von Prül und Prüfening; mit ihnen treten 
hier die geistlichen Orden an die Spitze des künstlerischen Lebens, und 
sie behaupteh diesen Vorrang bis gegen den Schluss des 13. Jahrhunderts. 

Das von 1105 bis 11 10 ausgeführte SchifT der Kirche zu Prül, eine 
halbe Stunde südlich von Regensburg, das durch die hallenartige Anlage, 
das heisst die gleiche Höhe der drei mit Kreuzgewölben gedeckten SchiflTe, 
als eine sehr bedeutende technische Leistung dieser Zeit erscheint, ist das 
älteste dieser Werke, das aber gerade in Folge des Umstandes, dass der 
Bau über die Ansprüche und Mittel der gewöhnlichen Kirchen weit hinaus- 
greift, nur von sehr geringem Einfiuss auf die Umgebung gewesen zu 
sein scheint; höchstens die etwa um Mitte des 13. Jahrhunderts entstandene 
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Leonhardskirche in Regensburg mag mit diesem Bau in Zusammenhang 
gebracht werden, und die Möglichkeit wenigstens ist vorhanden, dass er 
die Anlage der nach 1 143 erbauten, bedeutenden Kirche von Walderbach 
in der Oberpfalz beeinflusste. 

Im Gegensatz hierzu ist die 1 109— -11 19 ausgeführte, von Otto von 
Bamberg begründete und mit Mönchen aus Hirsau besetzte Kirche des 
Klosters Prüfening eine halbe Stunde westlich von Regensburg, die das 
einfache Schema besitzt, das den meisten Kirchen dieser Kongregation 
eigen, von grösstem Einfluss auf die Entwicklung der Baukunst der ganzen 
Umgegend. Mit ihr steht zunächt in Zusammenhang die 11 25 — 11 33 
erbaute Kirche des Klosters Biburg, ferner die von Münchsmünster an 
der Donau, die einst ein sehr bedeutendes Portal, das wichtigste Seiten- 
stück desjenigen von St. Jakob in Regensburg, besass*). Um diese be- 
deutenden Klosterkirchen gruppiren sich dann die im 12. und im Beginne 
des 13. Jahrhunderts entstandenen Dorfkirchen von Pfoering, Tollbath, 
Weissendorf, Ainau, Goecking, Klein- und Gross - Mehring , Manching, 
Niederstimm und Oberndorf. Wie hier das Donauthal hinauf nach Westen, 
so lässt sich auch nach den anderen Himmelsrichtungen der mächtige 
Einfluss dieses Aufschwunges der Regensburger Baukunst durch das ganze 
Land verfolgen. 

Aber nicht nur durch das volksthümliche Verbreiten, das so grund- 
legend für die Hebung der ganzen Kultur, zeigt die Baukunst des 12. Jahr- 
hunderts einen grossen Fortschritt gegenüber der des elften, sondern vor 
Allem auch dadurch, dass sie gegenüber jener) schlichten Bauten eine 
reichere, künstlerische Durchbildung des Innern, dann auch des Aeusseren 
erstrebt. Die bayerische Baukunst hat zumal in der Dekoration vielfach 
Bedeutendes luid Originelles geleistet, und glücklicherweise blieb der 
wichtigste Zeuge dieser Bestrebungen in Regensburg selbst, die Kirche 
von St. Jakob gut erhalten, während bei den meisten der Kirchen ausser- 
halb der Stadt wie Prül, Prüfening, Biburg, Münchsmünster nur spärliche 
Reste der ehedem reichen Dekoration erhalten sind, von deren Fülle und 
Originalität an den bayerischen Bauten dieser Zeit vor Allem die hoch- 
interessante Sammlung romanischer Skulpturen und architektonischer 
Fragmente im ersten Saale des bayerischen National-Museums zeugt. 

Auch in Regensburg selbst zeigt sich schon seit dem Anfang des 
12. Jahrhunderts, zunächst im Zusammenhang mit der Kirche von Prüfe- 
ning, jener Umschwung der Baukunst durch den Umbau der alten Kapelle 
und den nach 1152 ausgeführten Neubau von Niedermünster, während für 



^) Abbildung desselben bei Anton Nagel : Notitiae origines domus boicae. Das Portal, 
jetzt am Kirchhofe in Landshut eingemauert, die sonst noch erhaltenen Details, die zumeist 
aus dem Anfang des 13. Jahrhunderts herrühren, wurden in neuester Zeit von dem bayerischen 
National- Museum erworben. 
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die mehr volksthümliche Verwerthung der Baukunst hier die Hauskapellen, 
von denen sich wenigstens von einer der Kreuzkapelle im Bach Reste 
aus dieser Zeit erhalten haben, und die ältesten Reste der Privatarchitektur 
Regensburgs zeugen; es sind dies die Fenster an der Ost- und Südseite 
des alten Salzburgerhofes G. 59, ein schmales Giebelhaus mit einem 
Fenster mit zwei Theilungssäulchen, gegenüber dem Salzburgerhof in der 
kleinen Gasse, die zum Frauenbergl fuhrt, der schöne romanische Thor- 
bogen am Gasthaus zur Post und schliesslich auch der sogenannte Heiden- 
thurm^); schon dadurch, dass sich so äusserst selten derartige Reste er- 
halten haben, beanspruchen sie in hervorragendem Grade das Interesse 
des Forschers. 

Das hervorragendste und charakteristischste Denkmal der Kunst des 
12. Jahrhunderts ist in Regensburg die Schottenkirche St. Jakob, die auch 
auf die Umgegend der Stadt von Einfluss war, wie Chammünster und 
Perschen deutlich zeigen; ja auch St. Jakob in Würzburg hängt auf das 
Engste mit ihr zusammen. Der östliche Theil der Schottenkirche, der 
Chor der Mönche, eine schlichte Pfeilerbasilika, geht auf einen Bau von 
im bis II 20 zurück; der westliche Theil, das reich dekorirte Schiff und 
damit zusammenhängend auch das grossartige Nordportal, wurde im 
Wesentlichen in der Zeit von 1 1 50 bis 1 184 ausgeführt. Durch seine in Bayern 
einzige Anlage als Säulenbasilika deutet dieser Theil des Baues auf 
schwäbische Einflüsse, auf die Hirsauer Bauschule, die ja damals allent- 
halben in und um Regensburg thätig war. Die westliche Emporenanlage 
in St. Jakob erinnert an die westlichen Querschiffe von St. Emmeram 
und Obermünster; sie kann aber auch durch die verwandten Emporen 
cluniacensischer Kirchen, wie schon in Speyer, Limburg etc. angeregt 
sein ; das Nordportal legt die Einflüsse französischer oder wahrscheinlicher 
noch lombardischer Bauten nahe. Der Charakter des ganzen Baues aber 
ist ein einheitlicher und eigenartiger; er findet seine Erklärung in der 
Kunst des Landes, dem er angehört und dessen Charakter die entwickel- 
tere und damit mehr der Individualität fähige Baukunst des 12. Jahr- 
hunderts, hier besonders der zweiten Hälfte desselben einen bestimmteren, 
schärferen Ausdruck geben kann, als jene noch so schlichte des elften. 

Die Schottenkirche ist ein echt bayerischer Bau, sie hat die in Bayern 
übliche Anlage von drei gleichlangen Schiffen ohne Querschiff, die im 
Osten mit drei Apsiden schliessen; ihre Dekoration steht im entschie- 
densten Gegensatze zur schwäbischen, auch vielfach zu der der lombar- 
dischen und französischen Kirchen, und zwar ebenso in dem regellosen, 
phantastischen Ornament der Basen und Kapitale im Innern, wie aussen 



^) Das Haus zum Goliath, das Otte, Romanische Baukunst p. 667, erwähnt, ist ebenso 
wie alle anderen gothisch. 
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an dem Nordportale. In gewissen allgemeinen Zügen spricht sich der 
Zusammenhang mit fremder Baukunst, der gemeinsame Fortschritt mit 
ihr aus, aber verwerthet wird Alles selbständig; gerade die für den spe- 
ciellen, künstlerischen Charakter des Baues maassgebende Durchführung 
der Gedanken ist durchweg eigenartig. Wenn eben auch die Kenntniss 
fremder Bauten durch den leitenden Baumeister, der vielleicht in fremder 
Schule gebildet wurde, verwerthet wurde, so waren die ausfuhrenden 
Maurer und Steinmetzen doch Regensburger, und zwar, worauf die Stein- 
metzzeichen deuten, jetzt Laien, bürgerliche Handwerker, und schon 
dadurch musste der Bau den der lokalen Gruppe eigenen Charakter an- 
nehmen. 

Nicht minder wichtig wie für die Entwicklung der Architektur er- 
scheint die reiche Dekoration der Kirchen des 12. Jahrhunderts für die 
Geschichte der Plastik. Jetzt erst gewinnt diese Gelegenheit, sich freier 
zu entfalten, denn die altchristliche Kunst war in Folge des Gegensatzes 
zur heidnischen der statuarischen Plastik scheu aus dem Wege gegangen, 
und auch die nordische mit ihren stattlichen, durch die Fortschritte im 
Verlauf des 11. Jahrhunderts zwar einheitlich durchgeführten, aber doch 
im Detail immer auf das Notwendige beschränkten Bauten hatte kein 
Bedürfniss nach plastischem Schmuck ; erst mit dem Streben nach reicherer 
Durchführung erwacht es. 

Die Steinplastik grösseren Stils, der naturgemässe Ausgang der Ent- 
wicklung einer bedeutenden Skulptur, dringt so im Dienste der Architektur 
als dekorativer Schmuck in die christliche Kunst ein; erst im 13., noch 
mehr im 14. Jahrhundert gelangt sie zu grösserer Freiheit. Gerade für 
das Studium mittelalterlicher Plastik bietet Regensburg ein selten reiches, 
bisher noch recht wenig beachtetes Feld. Mit St. Jakob treten wir vor 
den ersten Bau, an dem die Plastik umfassend thätig ist, aber rein deko- 
rativ an den Basen und Kapitalen der Säulen, sowie an dem Portal. Die 
Wirkung des Ganzen zu erhöhen ist ihre Absicht, nicht die einzelne 
Figur als selbständiges Kunstwerk hinzustellen. Sie kann dadurch un- 
gezwungen, in freiem Spiel der reichen Phantasie Ausdruck geben; sie 
kann in den Thieren und Thierköpfen, sowie in menschlichen Gestalten 
ihre Freude an der Natur durch die sorgfaltige Beobachtung derselben 
zeigen, und sie wirkt höchst anziehend, indem sie erkennen lässt, was 
sich aus einer solchen Kunst entwickeln konnte; aber von einer exakten 
Durchbildung der Form der einzelnen, besonders der menschlichen Ge- 
stalt, konnte hier noch keine Rede sein, ja sie widerspricht geradezu dieser 
Stellung der Plastik, die zumal bei bedeutender Entfernung vom Auge 
des Beschauers durch feine Ausführung nur einbüssen konnte. 

Deutschland besitzt allerdings schon aus dem 1 1 . Jahrhundert eine 
Reihe zum Theil bedeutender plastischer Werke, aber das Auftreten dieser 
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Skulptur hat etwas Sporadisches, bildet nicht den direkten Ausgang einer 
allgemeinen Anwendung der Plastik, wie die Skulptur des 12. Jahrhunderts. 
So auch das historisch hochinteressante Werk, das Regensburg aus der 
Mitte des 11. Jahrhunderts in den Steinfiguren am Nordportale von St, 
Emmeram besitzt: Christus, Dionysius und St. Emmeram. Die Figuren 
gehören schon dadurch, dass sie sicher datirt durch die Inschrift unter 
den Füssen Christi, die besagt, dass sie Abt Reginward (1049 — 1061) 
fertigen Hess, sowie als einer der frühesten Versuche der Steinplastik 
grösseren Stils zu den merkwürdigsten Denkmalen der Art in Deutsch- 
land. Der Stil ist natürlich äusserst befangen, eine feine Durchbildung 
gar nicht versucht , der Blick fürs Detail besonders in den Köpfen fehlt 
noch gänzlich, die Haltung ist steif, das Gewand liegt eng an, die Falten 
sind nur in den Hauptlinien, Alles natürlich recht schematisch angegeben ; 
aber die verschiedene Haltung der Hand, die Bewegung der Köpfe bei 
den Heiligen zeigen, wie doch der Wunsch nach lebensvoller Darstellung 
in dem Steinmetzen steckt, wie dieser Stil dem der byzantinischen Kunst, 
mit der man ihn früher irrthümlich zusammengeworfen, in seinem eigensten 
Wesen gerade entgegengesetzt ist. Beiden gemein ist allerdings das 
Steife und Schematische, aber aus ganz verschiedenen Ursachen ; während 
es bei den Byzantinern das Erstarren einer senilen Kunst; so gründet es 
hier in dem ängstlich Befangenen einer noch kindlichen Kunst; analog 
der Antike könnte man diesen Stil den streng archaischen nennen. 

Gerade das freiere Leben in der Plastik wird mächtig durch jene 
Dekoration der Bauten des 12. Jahrhunderts gefördert, und dadurch sehen 
wir dann einen grossartigen Fortschritt, wenn wir etwa den wohl um 1 200 
entstandenen, segnenden Christus aus Reichenbach (bayerisches National- 
Museum), das der Regensburger Kunstzone zugerechnet werden muss, 
mit jenem an St. Emmeram vergleichen. Dieser Christus wagt es, den 
Kopf frei zu erheben; die Figur ist nicht mehr in das Gewand einge- 
wickelt, so dass jede Bewegung gehemmt ; der Mantel ist ihr nur umgelegt 
und folgt der Bewegung; Arme und Hände lösen sich vom Körper; die 
Körperformen scheinen durch das Gewand hindurch ; der Kopf ist sorg- 
faltig modellirt; auch Füsse und Hände sind weit besser durchgebildet. 
Der Reichenbacher Christus weist uns aber zugleich auf eine für die Ge- 
schichte der Plastik höchst bedeutende Aenderung in der Verwerthung 
derselben etwa seit 1200; denn die fast lebensgrosse Figur zeigt auf den 
ersten Blick, dass sich die Plastik hier aus jener dekorativen, der Archi- 
tektur dienenden Stellung zu selbständiger Bedeutung emporgerungen. 

Der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts gehören einige Werke der 
Holzplastik an, die, weil wahrhaft volksthümlich , von besonderer Be- 
deutung für die Entwicklung der deutschen Skulptur. So die fast lebens- 
grossen, aus je einem Klotz geschnitzten Gestalten von Johannes und 
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Maria bei der Kreuzigungsgruppe (der Christus ist modern) auf dem Hoch- 
altäre von St. Jakob. Bei den Figuren wird ein freies Hervortreten 
einzelner Körpertheile nicht gewagt; nur in der Haltung der Köpfe zeigt 
sich einiges Leben: Maria senkt ihn leise nach vorne, Johannes stützt 
seinen Kopf mit der Rechten. Eine wenig bedeutende Arbeit aus dem 
12. oder Anfang des 13. Jahrhunderts ist der Gekreuzigte auf dem Hoch- 
altar der hl. Kreuzkirche; weit bedeutender die lebensgrosse Gestalt des 
Gekreuzigten aus der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts im südlichen 
Seitenschiff von St. Jakob, in der sich in der Haltung des Körpers, be- 
sonders auch der Beine, ein entschiedenes Streben nach lebensvoller Auf- 
fassung zeigt. 



Die selten reichen Denkmale der Kunst der romanischen Stilperiode, 
die uns schon beim ersten Blick auf Regensburg bedeutsam entgegen- 
treten, bilden einen wesentlichen Grundzug in dem interessanten Bilde 
der Stadt; jeder, auch der flüchtigste Besucher wird sie als einen maass- 
gebenden Theil der Kunstschätze derselben erkennen. Sie interessiren 
durch ihr hohes Alter, durch ihre weittragende, geschichtliche Bedeutung 
und erfreuen vor Allem, wenn wir betrachten, wie sich eine selbständige 
Kunst, lernend an fremder, rasch zu eigenartigem, frischem Leben ent- 
wickelt. 

Das mittelalterliche Stadtbild, das Regensburg, wie ich Eingangs zu 
zeigen versuchte, heute noch bietet, wird aber im Wesentlichen nicht 
durch die romanische, sondern durch die gothische Stilperiode, die Kunst 
der zweiten Hälfte des Mittelalters bedingt. Der gothische Dom bildet 
dessen Mittelpunkt, und neben ihm ragen vor Allem die stattliche Domini- 
kaner- und Minoritenkirche aus der Häusermasse; sie zeugen durch ihre 
grossartige Anlage von der Steigerung des künstlerischen Lebens in dieser 
Zeit, und das Aeussere des Domes weist darauf hin, wie man jetzt auch 
das Aeussere der Kirche mit grösster Sorgfalt bis ins kleinste Detail 
durchführt, eine noch reichere, elegantere Dekoration anwendet, als bei 
den Bauten am Schluss der vorausgehenden Periode. 

Aber nicht nur Kirchen, sondern auch das Stadtthor, die Thürme 
des Rathhauses und der stattlichen Geschlechterhäuser gehören dieser 
zweiten Blüthe der mittelalterlichen Kunst Regensburgs an, die haupt- 
sächlich in den Schluss des 13. und in das 14. Jahrhundert fallt. Nicht 
nur einzelne grosse Denkmale wie aus der romanischen Periode sind in 
Regensburg aus der gothischen erhalten, sondern, wie gesagt, eine ganze 
Stadt, die künstlerisch nicht minder anziehend als historisch. 

Um den Dom gruppirt sich die Stadt und ebenso ihr gesammtes 
Kunstleben ; dass dieses jetzt aber, wenn es auch in der gothischen Periode 
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noch eben so gut von der kirchlicKen Kunst ausgeht, wie in der roma- 
nischen, doch einen wesentlich anderen Charakter als in jener gewinnt, 
zeigen schon jene zahlreichen profanen Bauten an, ja sogar der Dom 
selbst durch seine Baugeschichte. Denn nicht mehr ist es der Bischof, 
der hier als Bauherr erscheint, sondern die städtische Gremeinde, und die 
Ausführung des Baues vollbringen nicht mehr Mönche, sondern städtische 
Handwerker und Meister. Die Bettelordenkirchen der Dominikaner und 
Minoriten aber, die bedeutendsten Bauten der Gothik neben dem Dom, 
die in ihrem Charakter so wesentlich durch die Tradition ihres Ordens 
bedingt werden, zeigen, wie damals in Regensburg gleichzeitig verschie- 
dene Kunstrichtungen neben einander laufen, was einer reichen künst- 
lerischen Entwicklung nur förderlich sein konnte. 

Die Stadt leitet jetzt in erster Linie das künstlerische Leben; die 
Gothik bedurfte eine Stadt, und zwar eine bedeutende und reiche, um 
ihre ganzen Vorzüge zu entwickeln, was in Regensburg schon ein Blick 
auf das glänzende Aeussere des Domes bestätigt; sie bedurfte, zumal im 
östlichen Deutschland, das weit von der französischen Heimath der Gothik 
entfernt, einer Stadt mit weitgehenden Verbindungen, um verhältniss- 
mässig frühe Aufnahme, eine consequente Entwicklung zu finden. Regens- 
burg ist daher auch die einzige Stadt im bayerischen Stammlande, die 
ein vollständiges Bild vom Eindringen der Gothik in der Mitte des 13. Jahr- 
hunderts bis zur Entwicklung ihrer vollen Blüthe im 14« Jahrhundert 
gewährt. 

Auf dem Lande, wie in den kleinen Städten baute man noch lange 
Zeit im alten Stil weiter; eine Architektur des Uebergangsstiles, der das 
allmähliche Eindringen der gothischen Formenwelt zeigt, giebt es hier 
nicht; auch frühgothische Werke fehlen meist gänzlich, sie beschränken 
sich auf Städte wie Ingolstadt, Landshut, München etc. Nur einzelnes 
Detail, ab und zu verwerthete Spitz- und Strebebogen erinnern bei 
grösseren Bauten in der Mitte des 13. Jahrhunderts an den mächtigen 
Umschwung der Architektur, der sich in den Hauptstädten der Kunst- 
entwicklung vollzog. Selbst Kirchen, die dem Regensburger Domkapitel 
gehörten und deren Bau von dort aus beeinflusst war, haben wie die von 
Perschen und Chammünster in der Mitte und zweiten Hälfte des 13. Jahr- 
hunderts noch wesentlich romanischen Charakter; bei den kleinen Dorf- 
kirchen aber hielt man offenbar bis gegen den Schluss des Jahrhunderts 
an dem alten Stile fest. Erst als sich die Gothik in der Stadt ganz ein- 
gebürgert und in consequenter Ausbildung des Stiles zur Herrschaft ge- 
langt war, begann sie von hier aus auch auf dem Lande Fuss zu fassen. 
Ganz anders natürlich lagen die Verhältnisse im westlichen Deutschland, 
besonders in den städtereichen, rheinischen Gegenden, welche die regsten 
Beziehungen zu Frankreich hatten, bei denen dadurch die Gothik rasch 
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Eingang, der Uebergangsstil echt volksthümliche Verbreitung fand, 
in dem eine Reihe der herrlichsten Bauten jener Gegenden ausgeführt 
wurden. 

Die weitgehenden Verbindungen der Grossstadt ermöglichten es auch 
Regensburg, sich an diesem Umschwung der Architektur zu betheiligen, 
und bei dem Studium der Denkmale der Mitte und zweiten Hälfte des 
13. Jahrhunderts gehört es zu dem Interessantesten, einerseits das all- 
mähliche Eindringen, andererseits wie namentlich bei den Kirchen der 
Bettelorden den direkten Import des ausgebildeten gothischen Systems 
zu beobachten. 

f Im Kreuzgang von St. Emmeram, der in seinem reichen ornamentalen 
Detail vielfach noch romanische Elemente mit frühgothischen mischt, 
aber bis zu voller Ausbildung der Gothik fortschreitet und dessen Bau 
wohl von der Mitte bis gegen den Schluss des 13. Jahrhunderts währte, 
lässt sich die allmähliche Veränderung des ornamentalen Schmuckes auf 
das Feinste verfolgen. 

Um die Mitte des 13. Jahrhunderts entstand St. Ulrich, ein bedeu- 
tender Bau, der starken, wohl direkten Einfluss nordfranzösischer Gothik 
bekundet. Die Kirche ist dreischiffig; über den Seitenschiffen sind bei 
selbständiger Beleuchtung des Mittelschiffes, ebenso wie an der West- 
und Ostseite Emporen angebracht. Die Anlage besitzt dadurch, dass sie 
unter den gleichen Einflüssen wie jene Gruppe von Bauten entstand, 
deren bedeutendster Vertreter der Dom zu Limburg an der Lahn, manches 
Verwandte mit jenen; aber sie zeigt auch, wie ja alle Regensburger 
Bauten, viel Selbständiges. So vor Allem schon die Disposition der Kirche 
durch die ausserordentliche Breite des Mittelschiffes, die 43 Fuss beträgt 
bei einer Länge von nur 53 Fuss, während z. B. bei Limburg das Ver- 
bal tniss 25 : 80 Fuss ist; diese ausserordentliche Breite war wohl auch die 
Ursache der Flachdecke des Mittelschiffs. Die Oeffnung der Emporen 
nach dem Mittelschiff ist bei den rheinischen Bauten, ebenso wie bei den 
nordfranzösischen architektonisch selbständig durchgebildet, was jedenfalls 
von feinerem architektonischen Gefühl zeugt als St. Ulrich, wo die Em- 
poren nur in die Arkadenbögen eingebaut erscheinen. 
• Für die Skulptur dieser Zeit interessant ist das südliche Portal von 
St. Ulrich, dessen Tympanon das Brustbild des lehrenden Christus zeigt, 
in einem Tuch schwebend, das von zwei Engeln gehalten wird. In der 
besseren Rundung des Reliefs, der guten Bewegung der fliegenden Engel, 
dem Beobachten mancher feinen Züge, z. B. im Antlitz Christi, zeigt sich 
gegenüber den Skulpturen am Schottenportal entschieden der Fortschritt 
zu einer freieren Kunst, wofür auch die Männchen an den Consolen recht 
charakteristisch sind, die sich mit dem Tragen des Thürbalkens gewaltig 
anstrengen. 
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Wie man gegenüber diesem stetigen Fortschritte in der Stadt auf 
dem Lande, selbst in nächster Nähe von Regensburg, auch in der Plastik 
noch geraume Zeit an dem alten Stil festhielt, beweist das eine kleine 
Stunde donauabwärts gelegene Tegernheim, bei dem das Brustbild des 
segnenden Christus im Portal der Kirche, sowie ein 0,68 Meter hohes 
Steinrelief des Gekreuzigten an einem Bauernhause in der Nähe derselben 
zwar noch ganz romanisch, gleichwohl aber erst aus der zweiten Hälfte, 
wahrscheinlich sogar erst vom Ende des 13. Jahrhunderts herrühren. 

Trotz der durch die Grossstadt bedingten Theilnahme Regensburgs 
an den Fortschritten der architektonischen Entwicklung dieser Zeit, lassen 
die Bauten doch auch den fiir die bayerische Kunst so charakteristischen 
conservativen Sinn deutlich erkennen. Noch in den rein gothischen Bauten 
aus dem letzten Drittel des Jahrhunderts klingen romanische Formen 
nach, dies zeigen die Fenster der Minoritenkirche, die Basen der Dienste 
der Dominikanerkirche, vor Allem die Spitalkirche in Stadtamhof und 
einige Details in dem Chor des südlichen Seitenschiffes des Domes. 

Mit diesen Kirchen aber war doch der neue Stil in consequenter 
Ausbildung zur Herrschaft gelangt ; die Bettelorden, die für die Verbreitung 
der Gothik überhaupt, besonders aber auch in Bayern von grösster Be- 
deutung sind, schufen in der Dominikanerkirche (1273 bis nach 1277) und 
in der Minoritenkirche (vor 1283 begonnen, der Chor aus dem 14. Jahr- 
hundert) die ersten grossartigen Denkmale rein gothischen Stiles. Da- 
neben entstand der Dom als das Denkmal der Bischofsstadt, zugleich 
aber auch als das grosse Kunstwerk der freien Reichsstadt, daran schlössen 
sich noch eine Reihe von Kirchen, von denen mehrere, wie z. B. die 
Augustinerkirche; nicht mehr erhalten, und gleichzeitig entstand die statt- 
liche Reihe der Profanbauten, das Rathhaus und die zahlreichen Gre- 
schlechterhäuser mit ihren zum Theil sehr bedeutenden Hauskapellen. 
Die grossartige Thätigkeit der Regensburger Baukunst im letzten Drittel 
des 13. und im 14. Jahrhundert legte so den Grund zur Kunstblüthe 
Regensburgs in der zweiten Hälfte des Mittelalters, die jener in der ersten 
an historischer Bedeutung wohl kaum nachsteht, an künstlerischem In 
teresse sie aber entschieden überragt. 

Die Dominikaner- und Minoritenkirche unterscheiden sich, obwohl 
fast gleichzeitig mit dem Dom begonnen, in ihrem Charakter doch sehr 
wesentlich von ihm, weil derselbe bei ihnen in erster Linie durch die 
Bauvorschriften und die Tradition ihres Ordens bedingt wurde. In der 
Choranlage, auch in manchen Details, erkennt man bei diesen Kirchen 
zwar Zugeständnisse an die specielle Art bayerischer Baukunst; ein be- 
sonders charakteristischer Ausdruck derselben aber sind sie nicht. Das 
Aeussere dieser Kirchen ist sehr schlicht, das Innere wirkt bei einfachen 
Details durch die klare, streng organische Durchfuhrung, vor Allem durch 
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die schönen, grossen Verhältnisse, bei der Dominikanerkirche namentlich 
auch durch die Beleuchtung mittels des stattlichen Westfensters. 

Im entschiedenen Gegensatz zu diesen beiden Bettelorden -Kirchen 
strebt der Dom als Hauptkirche eines mächtigen Sprengeis, als das be- 
deutendste Kunstwerk der stolzen Reichsstadt, gerade die reichen, glän- 
zenden Effekte des gothischen Stiles zu verwerthen und ist so recht ein 
Werk bayerischer Kunst, als deren bedeutendste architektonische Leistung 
im Mittelalter er bezeichnet werden muss. 

Am Vorabend des Georgstages 1275 wurde durch Bischof Leo den 
Thundorfer der Grundstein zum Neubau des Domes gelegt und im 
13. Jahrhundert wohl die Chorpartie ausgeführt, deren älteste Theile sich 
im Chor des südlichen Seitenschiffes finden; von 1309 ab blieb der Bau 
durch fünfzehn Jahre liegen, wurde dann aber bis in den Beginn des 
15. Jahrhunderts fortgeführt. Dieser Zeit gehört das Lang- und Querhaus 
auch zumeist deren Ausstattung an, sowie auch die Anlage und der Be- 
ginn der Ausführung der Westfagade, während deren weitere Durchführung 
aus der dritten Bauperiode im 15. Jahrhundert, einzelne Details der West- 
fagade erst aus dem 16., einige Skulpturen sogar erst aus dem 17. Jahr- 
hundert stammen. 1834 — 1838 wurde der Dom restaurirt, 1859 — 1869 
durch Denziger vollendet, indem die Thürme und der Giebel des südlichen 
Querschiffes ausgebaut wurden. 

Um die Geschichte des Dombaues gruppirt sich die kunstgeschicht- 
liche Entwicklung der Stadt; ihre einzelnen Epochen werden durch jene 
begründet und die grosse Blüthe der Regensburger Skulptur zeigt sich 
mit am bedeutendsten in der plastischen Ausschmückung des Domes. 
Auch der Einfliuss der Regensburger Architektur auf die Umgegend ging 
in erster Linie vom Dombau aus: so entstand z. B., wohl von der Regens- 
burger Bauhütte ausgeführt, im 14. Jahrhundert die Kirche zu Nabburg, 
deren Pfarre zum Regensburger Domkapitel gehörte, als einer der be- 
deutendsten und harmonischsten gothischen Bauten in Bayern ; der Einfluss 
des Domes auf Amberg und andere Orte war von entschiedener Bedeutung. 
Besonders interessant aber erscheint der auf den Ostbau von St. Lorenz 
in Nürnberg. 

Ich bezeichnete den Regensburger Dom als den bedeutendsten Aus- 
spruch bayerischen Wesens in der kirchlichen Baukunst des Mittelalters. 
Dass er dieses grosse Ziel erreicht, war nur dadurch möglich, dass der 
oder richtiger gesagt die Meister, welche den Entwurf und die Ausführung 
des Werkes bestimmten, über die lokale Schule hinausgriffen, die grossen 
internationalen Fortschritte der Baukunst jener Zeit sich zu Nutzen machten, 
dass sie Werke der französischen Architektur, die damals an der Spitze 
der baulichen Entwicklung stand und wohl auch der in den westlichen 
Gegenden schon so bedeutsam erblühenden deutschen Gothik studirten. 
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Aber diese Anregungen wurden nicht minder selbständig verwerthet, als 
einst jene der italienischen oder auch der schwäbischen Kunst, und so 
gewann der Bau seinen eigenartigen Charakter, der in der lokalen Kunst- 
entwicklung gründet, diese selbst aber durch d^ Verarbeiten fremder 
Einflüsse zu höherer Bedeutung erhebt. 

Auf der lokalen Kunstübung fusst schon der Grundriss, die Anlage 
des Domes, und zwar erscheint die einfachere Form, die dadurch herbei- 
geführt wird, um so bezeichnender, als die Künstler sonst offenbar Vor- 
bilder sehr reich entwickelter Gothik vor Augen hatten. Die Anlage des 
Regensburger Domes befolgt das in Bayern seit dem romanischen Stil 
festgehaltene Schema, dass die drei Schiffe im Osten mit drei Chornischen 
schliessen, deren mittlere hier, um die Chorwirkung zu steigern, um ein 
Joch weiter östlich gerückt wird, als die der Seitenschiffe. Das Quer- 
schifT, das ein reicher frühgothischer Dom doch nicht wohl entbehren 
konnte, ist zwar vorhanden, aber weil der bayerischen Anlage fremd*), 
wird es nicht ganz ausgebildet, es tritt nicht über die Flucht der Seiten- 
schiffe heraus. Vor Allem hängen mit dem lokalen Charakter der Archi- 
tektur auch die Verhältnisse von Höhe und Breite zusammen, die der 
Wirkung des Innern des Domes so sehr zu statten kommen ; das Streben 
nach Weiträumigkeit, das schon für die ältesten Bauten Regensburgs 
charakteristisch, erlangt hier hohe, künstlerische Bedeutung. Das Streben 
nach einem schönen, weiten Raum zeigt sich überhaupt als charakteristi- 
sches Merkmal der bedeutendsten gothischen Kirchen im südlichsten 
Deutschland, besonders in der Donaugegend, so bei St. Stephan in Wien, 
ehedem bei dem Dom zu Pcissau, dem Münster zu Ulm, dann auch bei 
dem zu Strassburg; in entschiedenem Gegensatze steht es zu jener Ab- 
sicht, die Wirkung des Baues auf eine möglichst gesteigerte Höhenwirkung 
zu stellen, wie dies vor Allem die nordfranzösische Grothik und die in 
nächster Fühlung mit ihr stehende deutsche Gothik, wie z. B. der Kölner 
Dom, erkennen lassen. Gerade der weite, freie Raum, besonders auch 
durch die stattliche Breite der Seitenschiffe, die maassvolle Höhe, verbunden 
mit der klaren, streng organischen Gliederung der Pfeiler und Gewölbe, 
der einfachen, aber wirkungsvollen Behandlung der Hochwand des Mittel- 
schiffes begründen den hohen, eigenartigen Reiz des Innern des Regens- 
burger Domes, lassen uns hier, wie in wenigen gothischen Kathedralen, 
die Poesie des Raumes fühlen, verleihen dem Ganzen einen edlen und 
auch kraftvollen Charakter, der zwar nicht die äussersten Feinheiten und 
Consequenzen des Stiles besitzt, aber auch frei von den Schwächen ist, 
die gerade allzu consequent ausgeführten gothischen Bauten anhaften. 



^) Das Querschiff kommt in Bayern nur ausnahmsweise und zwar in westlicher Anlage 
unter dem Einfluss altchristlicher, in östlicher unter dem schwäbischer Kunst vor. 
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Aber nicht nur im Grundriss und in den Dimensionen, sondern auch im 
Detail ist der Regensburger Dom ein Denkmal echt bayerischer Kunst. 
Die reiche Plastik namentlich am Aeussern, an den Friesen, Wasserspeiern, 
Consolen und so weiter entspricht in ihrer Phantastik, dem grotesken 
Ornament, den Thier- und Menschengestalten ganz der phantasievollen 
Art des Volkes und erinnert zunächst an die Schottenkirche in Regens- 
burg, weiter aber auch an die gesammte romanische Plastik in Bayern. 

Ich wies oben auf die breiteren Wurzeln hin, welche die Kunst jetzt 
zunächst in dem Bürgerthume der künstlerischen Hauptstadt des Landes 
zu schlagen begann. Zeugniss dessen ist zunächst das Rathhaus mit seinen 
stattlichen, gothischen Fenstern, dem hübschen Erker und dem Portale, 
von dem die beiden wehrbaren Männer auf den Eintretenden herabsehen. 
Dieser ältere Theil des Rathhauses gehört im Wesentlichen der ersten 
Hälfte des 14. Jahrhunderts an, und das Vorkommen gleicher Steinmetz- 
zeichen, wie am Dom, bekundet schon äusserlich den Zusammenhang 
beider Bauwerke. Wenn wir durch das erwähnte Portal gehen, führt 
eine schöne, gothische Stiege in den ersten Stock des Hauses, der so 
reich an geschichtlichen Erinnerungen, der manches Stück trefflicher 
Kunstübung aus späterer Zeit bewahrt, in dem uns aber in diesem Zu- 
sammenhange vor Allem die merkwürdigen Teppiche aus dem 14. und 
15. Jahrhundert fesseln, und im churfurstlichen Deputations-Nebenzimmer 
der hochinteressante Kronleuchter, ein kunstgewerbliches Prachtstück des 
14. Jahrhunderts, in dessen Mitte Maria steht, während auf den Armen 
Jäger, Hirsche und Ungeheuer angebracht sind. Diese Werke erinnern 
uns, wie jetzt die Kunst allmählich einzieht im Hause, was im 15. Jahr- 
hundert eine so bedeutende Steigerung erfuhr und mit dem Schluss des- 
selben und dem Beginn des 16. Jahrhunderts zur ersten Blüthe der Kunst 
des deutschen Hauses führte. 

Mehr noch als das Rathhaus aber weist auf die wachsende Theil- 
nahme der Bürger an der Kunst die Reihe von Häusern des 13. und 
14, Jahrhunderts, die künstlerische Zier besitzen. Auch diese Häuser 
sind zwar gewiss keine einheitlichen Kunstwerke, aber sie zeugen besonders 
durch ihre Mannigfaltigkeit von dem Beginn einer selbständigen Kunst des 
deutschen Hauses, und schon dadurch erscheinen sie als besonders werth- 
voUe, eigenartig anziehende Kunst- und Kulturdenkmale. Der ernste, 
wehrhafte Charakter dieser stattlichen Bürgerhäuser mit ihren mächtigen 
Thürmen, von denen der sogenannte goldene Thurm nach den Dom- 
thürmen sogar der höchste Thurm Regensburgs, hat namentlich bei den 
bedeutenderen dieser Gebäude, wie vor Allem bei dem prächtigen Hause 
zum Goliath, etwas entschieden Imposantes^) und lässt sie als merkwür- 

^) Eines der interessantesten dieser Häuser z. B. Kepplerstrasse D 106, dann D 103 
(Wirthshaus zum blauen Hecht), besonders beachtenswerth die durch Pfeiler in zwei SchifTe 
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dige Gegenstücke zu den alten italienischen Palästen erscheinen, zunächst 
zu denen des 14. Jahrhunderts etwa in Verona oder in Lucca. Der Unter- 
schied ist aber doch auch hier ein wesentlicher; während sich bei den 
Italienern in der Halle des Untergeschosses und in der namentlich bei 
grossen Bauten fast hallenartigen Fensteranlage des oberen Stockwerkes, 
besonders aber auch durch die einfachen Gesimse, welche die Stockwerke 
trennen, doch schon der Blick für eine einheitliche, künstlerische Wirkung 
des Gebäudes zeigt, das Detail aber wenig beachtet wird, so fehlt dagegen 
den Regensburger Bauten gerade jener Blick aufs Ganze, während das 
Detail oft von hoher Feinheit und Mannigfaltigkeit ist; die Fensterbögen 
wie die Rippen der Gewölbe sind auf das Eleganteste profilirt, die Thei- 
lungssäulchen der Fenster auch in hohen Stockwerken noch mit dem 
zierlichsten Ornament geschmückt. 

Natürlich lehnt sich auch hier die Kunst des Hauses noch an die der 
Kirche, und desshalb schon sind die Hauskapellen, deren bedeutendere 
mit Ausnahme der aus dem 15. Jahrhundert stammenden Salvatorkapelle 
im weissen Hahn, dem Ende des 13. und dem Anfang des 14. Jahrhunderts 
angehören, architektonisch in der Regel das Interessanteste an dem Hause. 
Vergleicht man dieselben unter einander, so erfreut vor Allem, dass ihnen 
nicht ein bestimmter Typus zu Grunde liegt, sondern jedesmal je nach 
Raum und Bedürfniss etwas Selbständiges geschaffen und dieses liebevoll 
durchgeführt wurde ; weder an Reichthum noch Schönheit der Ornamentik 
brauchen zumal die hervorragenderen derselben, wie etwa die Thomas- 
oder die Sigismundskapelle, den Vergleich mit den Kirchen der Zeit zu 
scheuen. 

Das Aeussere des Hauses zieren neben den schon erwähnten Fenstern 
mit ihren Theilungssäulchen zuweilen auch hübsche Consolen, so besonders 
reich mit Köpfen und Unthieren geschmückt an dem Eckhause der 
Wahlengasse E 6, eine grosse Console mit sehr elegant gearbeitetem 
Laubwerk an einem Hause der Tändlergasse. Ein originelles Beispiel 
des Humors, der an solcher Stelle gern sein Spiel treibt, ist die Fratze 
des Alten mit dem Knebelbart, der von einem Affen gebeutelt wird, am 
Erker des Hauses Wahlenstrasse E 23, während an dem Hause der 
Kalmünzergasse H 117 ein Affe mit einem Hund, auf den ein Bär und 
ein Hund losgehen, als Schmuck unter den Fenstern des ersten Stockes 
angebracht sind; als eine hübsche Hauszier der Art mag auch noch das 
spätgothische Wappen E 19 erwähnt werden. 

Im 14. Jahrhundert, noch mehr im 15. und im Beginn des 16. Jahr- 



getrennte Einfahrtshalle in der unteren Bachgasse B 93; sehr merkwürdig sind zwei Fenster 
an dem Eckhause des Haidplatzes und der rothen Hahnengasse aus dem 15. Jahrhundert, 
welche genau die bei den venezianischen Bauten üblichen geschweiften Bogen zeigen. 
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hunderts kam der Brauch auf, das Haus durch eine Steinfigur oder eiii 
Relief religiösen Inhaltes zu schmücken. Auch an anderen Orten, die 
eine bedeutende Steinplastik besassen, haben sich derartige Figuren als 
bezeichnende Denkmale der Kunstpflege durchs Haus erhalten; aber sehr 
häufig sind, wie z. B. in Straubing, diese Figuren aus Kirchen oder Ka- 
pellen erst später an dem Hause eingesetzt worden. Natürlich wurden 
auch in Regensburg zuweilen derartige Skulpturen, die früher ander- 
weitigen Zwecken gedient, später an den Häusern oder z. B. auch an 
dem Brückenthurme angebracht; aber die Mehrzahl derselben wurde hier 
doch, wie in Nürnberg, für den Platz geschaffen, an dem sie sich heute 
noch befinden, und sie sind uns besonders werth, weil gerade sie erzählen 
vom Einzug der Kunst ins deutsche Haus ; dies, sowie der Umstand, dass 
diese Kunstwerke im Privatbesitz so leicht verschwinden, mag eine kurze 
Erwähnung derselben rechtfertigen. 

Die älteste Steinskulptur der Art, wahrscheinlich aus der 2. Hälfte 
des 13. Jahrhunderts, findet sich an dem Hause Glockenstrasse B 27. 
Es ist ein männlicher Kopf mit Vollbart, über dem eine Hand mit einer 
Schale angebracht ist; die Darstellung wird durch die Beischrift »Johan 
Baptist« erklärt. Dem Ende des 14. Jahrhunderts wird die Madonna an 
dem Hause E 174 (gegenüber dem krünen Kranz) angehören; auf dem 
Schoosse der Maria sitzt, mit einem langen Hemdchen bekleidet, das Kind, 
das in der Linken einen Vogel hält. Um 1400 ist die Pietä an einem 
Hause an der Wörth anzusetzen; aus dem 15. Jahrhundert stammt die 
dreiviertel - lebensgrosse Madonna am Steinweg No. 3, aus der zweiten 
Hälfte dieses Jahrhunderts aber die Madonna an der Emmeramsapotheke 
und die besonders schöne am Eckhaus der Strasse beim Goliath und des 
Kohlenmarktes. Von 1464 datirt ist das interessante Steinrelief der Ma- 
donna mit dem Kinde in der Mandorla (G 54), von 1478 das hübsche 
Relief der Anbetung der Könige am Eckhaus der Bärengasse und Pfauen- 
strasse. Erst in den Anfang des 16. Jahrhunderts gehören die Madonna 
an dem Hause G 40 und die stilistisch sehr charakteristische Statue des 
Salvator mundi am Steinweg No. 28. 

In diesem Zusammenhang der Kunstpflege durch die Bürger mag 
auch der beiden reich mit Relief gezierten Steinsäulen, die jetzt in den 
Anlagen um die Stadt aufgestellt sind, gedacht werden; die ältere (14. Jahrh.), 
die sogenannte Predigtsäule, zeigt in Reliefs in fünf Etagen die äusserst 
naiven Darstellungen : Adam und Eva, die Verkündigung, die Auferstehung 
Christi, Christus in der Vorhalle und das jüngste Gericht; die zweite, 
1459 durch den Bürger Krugel errichtete, stellt Christus und die zwölf 
Apostel dar, die Kreuztragung , Kreuzigung, Auferstehung und Christus 
als Weltenrichter. 

Natürlich steht diese Plastik an den Wohnhäusern Regensburgs an 
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künstlerischer Bedeutung, an Fülle der Produktion zu der kirchlichen in 
einem ähnlichen Verhältnisse, wie die profane Architektur zu dem Dom 
und den übrigen grossartigen Kirchen; sie erscheint nur als ein Ausfluss 
jener, vor Allem interessant dadurch, dass sie von der Theilnahme der 
Bürgerschaft an dem Kunstleben, von der beginnenden Kunstpflege durchs 
deutsche Haus erzählt; die kirchliche Plastik Regensburgs dagegen, die 
im 14. Jahrhundert ihre höchste Blüthe erreichte, zeigt eine der bedeu- 
tendsten plastischen Schulen Deutschlands in jener Epoche. 

Am Schlüsse des 1 3. Jahrhunderts, wo die Architektur durch eine so 
ausserordentlich reiche Thätigkeit, von der ich ja nur das Bedeutendste 
des Erhaltenen kurz erwähnen konnte, die neue Blüthe der Regensburger 
Kunst begründete, scheint die Plastik keine hervorragende Rolle gespielt 
zu haben. Der Grund liegt nahe, die Plastik folgte der Architektur; erst 
nach ganzer oder wenigstens theilweiser Vollendung des Baues konnte 
man an dessen plastische Ausstattung denken. Zum Interessantesten aus 
dieser Zeit gehören die Holzskulpturen in Niedermünster. Wahrscheinlich 
erst der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts wird hier die Madonna mit 
dem Kinde auf dem Ostaltar des nördlichen Seitenschiffes angehören, ob- 
gleich sie im Typus sehr alterthümlich; aus dem Ende des Jahrhunderts 
stammt die beachtenswerthe Kreuzigungsgruppe in lebensgrossen Figuren 
in der Vorhalle von Niedermünster. 

Das interessanteste Werk der Steinplastik dieser Periode, das zugleich 
in die folgende hinüberleitet, ist das frühgothische Tympanonrelief der 
nicht mehr vorhandenen Augustinerkirche*), das jetzt in St. Ulrich auf- 
gestellt ist Die dreiviertel-lebensgrosse Gestalt Christi in der Mitte des- 
selben, neben dem links und rechts die kleineren Figuren des Stifters 
und der Stifterin knieen, hat noch die Haltung, im Wesentlichen auch die 
Gewandmotive, wie wir sie schon in der Mitte des 11. Jahrhunderts am 
Portal von St. Emmeram, um 1200 an dem Reichenbacher Christus sahen; 
aber der Fortschritt gegenüber dem letzteren ist nicht geringer, als jener des 
Werkes um 1200, entgegen dem aus der Mitte des i I.Jahrhunderts. Die 
Figuren zeigen jetzt volle plastische Rundung und durchweg feine Mo- 
dellirung, die tief ausgearbeiteten Falten sind ganz naturalistisch beobachtet 
und lassen sogar den Unterschied des Stoffes in Unter- und Obergewand 
erkennen, die weichen Locken sind fein durchgeführt, das Detail bis zu 
den kleinen Hautfalten an der Hand mit grösster Sorgfalt beobachtet. 
Die wirklich plastische Auffassung der Figur, der Fortschritt in feiner und 
damit selbverständlich verbunden in individueller Beobachtung der Natur, 
erscheint überhaupt als die Triebfeder der Entwicklung der mittelalterlichen 



^) Der Bau dieser Kirche wurde nach Paricius: Historische Nachrichten der Regens- 
burger Klöster. Regensburg 1753 p. 423 im Jahre 1267 vollendet. 
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Plastik; in diesen Punkten liegen denn auch vor Allem die bedeutenden 
Errungenschaften der Regensburger Plastik des 14. Jahrhunderts, bei deren 
Studium man am besten von der Grabplastik ausgeht. 

Die Regensburger Grabplastik, die von wesentlichem Einfluss auf 
Charakter und Entwicklung der gesammten Regensburger Skulptur war, 
förderte vor Allem die Bischofstadt. In erster Linie waren es die Kleriker, 
Bischöfe, Aebte, Aebtissinen, Kanoniker u. s. w., die sich die stattlichen 
Marmordenkmale mit ihren Bildnissen bestellten oder denen sie von Ver- 
wandten oder auch durch das Kloster gesetzt wurden. Wie viel von 
diesen Denkmalen zu Grunde gegangen, mag man schon aus den spär- 
lichen Resten erhaltener Bischofgräber erkennen, und doch, obwohl wir 
nur mehr einen kleinen Theil jener Denkmale besitzen, zählen die Steine, 
die dem 14. bis 16. Jahrhundert angehören, noch nach Hunderten. Die 
grosse Masse dieser Grabsteine ist Zeugniss von dem reichen Arbeitsfeld, 
das Regensburg der Plastik bot; aber weniger zeugen diese Grabsteine 
von künstlerischer Vollendung, und es ist durchaus nicht anzunehmen, 
dass, wenn wir fünfmal so viele derselben hätten, wir dadurch ein 
wesentlich anderes Bild der Schule gewinnen würden. 

Am besten studirt man diese Plastik im Domkreuzgang; abgesehen 
von einigen guten Wappensteinen findet sich unter der grossen Masse 
nur sehr wenig künstlerisch Beachtenswerthes, das Meiste sind rein hand- 
werkliche Arbeiten, deren Mehrzahl dem Schluss des 15. und dem 16. 
Jahrhundert angehört; oft bis ins 17. Jahrhundert halten diese Arbeiten 
im Wesentlichen am alten Stil fest. Von Individualitäten der Meister, ja 
selbst einzelner Epochen, ist hier nicht viel zu bemerken, ebensowenig 
natürlich von einer Entwicklung der Portraitplastik, und doch ist ein Blick 
auf diese Masse, für den Detailforscher sogar ein Studium derselben 
nöthig, um ein klares Bild von der Regensburger Plastik der zweiten 
Hälfte des Mittelalters zu gewinnen ; denn in den handwerklichen Arbeiten, 
die ja zumal im Mittelalter eine Zeit grossen, künstlerischen Aufschwunges 
stets begleiten und begleiten müssen, spiegelt sich besonders in den 
besseren doch mancher bedeutungsvolle Zug jener Zeit trotz aller Be- 
fangenheit wieder. 

Diese besseren Arbeiten, deren Zahl bis ins 16. Jahrhundert immerhin 
noch bedeutend über hundert beträgt und die wenigstens theilwejse künst- 
lerische Intentionen erkennen lassen, stehen zwar auch noch keineswegs 
auf der vollen Höhe der Schule, aber für das Studium derselben gewähren 
sie durch die sichere Datirung eine feste Basis, und die Aufgabe, lebens- 
grosse und überlebensgrosse Portraits zu schaffen, welche hier an den 
Bildhauer herantrat, wirkt entschieden bedeutend auf die Entwicklung des 
Naturalismus, besonders der Individualität. 

Von den Grabsteinen des 14. Jahrhunderts ist der beste der des 1326 
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gestorbenen Ulrich von Aue*) im Domkreuzgang; während dieser schon 
entschieden nach Belebung strebt, zeigt der des 1385 gestorbenen Abtes 
Alto in St. Emmeram, wie leblos selbst noch gegen den Schluss des 
Jahrhunderts, wo die Regensburger Plastik auf ihrer Höhe stand, diese 
Durchschnittsarbeiten waren ; etwas individuellere Züge besitzt das Portrait 
des 1395 gestorbenen Abtes Friedrich in St. Emmeram. 

Mit dem Beginn des 15. Jahrhunderts steigert sich diese Produktion 
bedeutend ; einige charakteristische Beispiele der Zeit mögen hier namhaft 
gemacht werden: wie der Grabstein des 1440 gestorbenen Kanonikus 
Wolfgang Ebner in der Ulrichskirche, der entschieden Sinn für Charakte- 
ristik zeigt; ebenso besitzt der des 1458 gestorbenen Abtes Härtung in 
St. Emmeram (Osttheil des südlichen Seitenschiffes) scharfe Portraitzüge. 
Eine zwar leider sehr abgetretene, jedoch bessere, derb charakteristische 
Arbeit ist im nördlichen Seitenschiff des Domes der Grabstein des Ka- 
nonikus Nikolaus von Redwitz, der den 15. Januar 1460 gestorben. 

Auch die Grabsteine der Bischöfe besitzen keine höhere künstlerische 
Bedeutung, wie z. B. der des 1465 gestorbenen Bischofs Rupert I.; eine 
wirklich fein durchgeführte Arbeit ist dagegen der des in dem gleichen 
Jahre gestorbenen Abtes Konrad Pebenhauser in St. Emmeram; eine der 
besseren vom Ende des 15. Jahrhunderts, auch schon durch das Kostüm 
von Interesse, der Grabstein der 1481 gestorbenen Frau Beningna von 
Parsperk in der Dominikanerkirche. Eine tüchtige Leistung vom Ende 
des Jahrhunderts ist der Grabstein des 1492 gestorbenen Bischofs Heinrich 
von Absperg, der wahrscheinlich von demselben Meister gefertigt wurde, 
wie der der Aebtissin Kunigunde von Eglofstein, gestorben 1479 ^^ Ober- 
münster, welcher dem neben ihm stehenden Grabstein der Katharina von 
Redwitz (gestorben 1533) offenbar als Vorbild diente und zwar so sehr, 
dass sich der Anschluss bis in die einzelnen Faltenmotive verfolgen lässt. 

Von den Grabsteinen des 16. Jahrhunderts, die im Wesentlichen an 
dem mittelalterlichen Stil festhalten, sind die besten in der Dominikaner- 
kirche der des Joerg Schenck von Neideck , gestorben 1 504, und der des 
Thomas Fuchs von 1526; bei dem ersteren, entschieden dem weitaus be- 
deutenderen, ist es allerdings sehr fraglich, ob er eine Regensburger 
Arbeit, denn Jörg Gärtner, der ihn laut Inschrift ausgeführt, soll sich in 
den Regensburger Urkunden nicht finden*); dagegen findet sich ein von 
ihm ebenfalls laut Inschrift gefertigter trefflicher Grabstein in der Spital- 
kirche zu Burghausen, und der ganze Charakter der Skulptur weist ent- 
schieden mehr auf die in dieser Art der Grabplastik den Regensburgern 
weit überlegene Inngruppe , als auf die Regensburger Schule. Auch der 



*) Abgebildet bei Förster: Denkmale deutscher Kunst Bd. III. 
^ Gütige Mittheilung des Herrn stud. hist. F. Ebner. 
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schönste der Grabsteine des 15. Jahrhunderts, die nur ein grosses Wappen 
ziert, scheint mir eine fremde Arbeit zu sein, nämlich der eines Skaligers 
in der alten Kapelle, des 1490 gestorbenen Johannes von der Laiter, Herrn 
zu Bern und Vicenz. 

Natürlich war diese reiche Thätigkeit der Regensburger Plastik auch 
für die Umgebung der Stadt und zwar in weitem Umkreise von grösster 
Bedeutung, und dieselbe in ihrem ganzen Umfange darzustellen, wird eine 
Hauptaufgabe der fortschreitenden Lokal forschung bilden, die fiir die Ge- 
schichte der Plastik Deutschlands hier wie fast überall noch in den ersten 
Anfangen steckt. Am deutlichsten lässt sich dieser Einfluss auf die Um- 
gegend in der statuarischen Plastik verfolgen, wo uns die einzelnen meist 
noch gut erhaltenen Stein-, zuweilen auch Holzfiguren von Ort zu Ort 
davon erzählen; aber auch die Grabplastik bietet interessante Beispiele 
und Probleme, die ich hier allerdings nur sehr flüchtig streifen kann. So 
steht z. B. wohl in Zusammenhang mit der Regensburger Schule im 
Kloster Reichenbach in der Oberpfalz der Grabstein eines Ritters vom 
Ende des 15. Jahrhunderts. Der Ritter, dessen Kopf derb portraitartige 
Züge, jedoch ohne feine Durchführung zeigt, steht auf einem Löwen. 
Der Grabstein eines Geistlichen von i486 ebenda, der jetzt in die Wand 
eingemauert, ehedem als Tumba auf Wappen haltenden Löwen ruhte, 
stellt, charakteristisch für die Zeit, statt des Bildes des Verstorbenen ein* 
Skelett dar, das Würmer, Kröten und Schlangen anfressen; diese derb 
naturalistische Darstellung findet sich in dieser Zeit bei Grabsteinen 
wiederholt in Bayern, wie ja auch anderwärts, so z. B. auch bei dem 
tüchtigen Grabstein des 1482 gestorbenen Johann Gmainer in der Jakobs- 
kirche in Straubing. 

Zu den besten Leistungen der Regensburger Schule müssen die Grab- 
steine in Sünching gerechnet werden, die, abgesehen von den gleich zu 
besprechenden Ehrendenkmalen in Regensburg, den in der Stadt selbst 
erhaltenen Arbeiten überlegen, offenbar von den tüchtigsten Meistern der 
Schule gefertigt wurden. Der interessanteste derselben, der noch in die 
eigentliche Blüthezeit der Regensburger Skulptur fallt, ist der des 1416 ge- 
storbenen »Dietreich Hofer zu Sünching, Erbmarschalk des pisthums zu 
Regensburg«, Die Gestalt des Verstorbenen ist fast rund herausgearbeitet, 
der Ritter in voller Rüstung, die bis in die kleinsten Details der Riemen 
und Scharniere sorgfaltig durchgeführt und mit reichem gothischen Orna- 
ment verziert ist. Das Visir ist aufgeschlagen, das Gesicht lässt ent- 
schiedene Portraitzüge erkennen, die Augen sind geschlossen, die Wangen 
eingefallen, so dass der Künstler einen Todten darstellt, wie dies etwa 
zur gleichen Zeit in Regensburg das Denkmal des Grafen Warmund von 
Wasserburg in St. Emmeram that. Auch der Grabstein des 1472 ge- 
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storbenen Ritters Ulrich Stauffer zu Ehrenfels in Sünching gehört zu den 
besten Arbeiten der Art. 

Mit Sünching aber befinden wir uns auf dem Wege nach Straubing, 
dessen für die Geschichte der bayerischen Skulptur hochbedeutende Denk- 
male kunstgeschichtlich *) bisher fast gar nicht gewürdigt, auch von Sighart 
nur mit einigen ganz kurzen Bemerkungen erwähnt wurden. Die Strau- 
binger Plastik, für die namentlich auch die Werke des nahen Oberaltaich 
zu Studiren sind, die sich in ihrer ganzen Entwicklung wesentlich von der 
östlich angrenzenden Passauer Schule unterscheidet, hängt besonders im 

14. Jahrhundert eng mit Regensburg zusammen; ob freilich das Haupt- 
werk dieser Zeit, das Marmorgrabmal des 1397 gestorbenen Herzogs 
Albrecht II. in der Karmeliterkirche, aus dem Zusammenhang mit Regens- 
burg zu erklären ist, lässt sich zunächst mit voller Sicherheit wohl nicht 
sagen, wahrscheinlich aber wird diese Ansicht durch die Verwandtschaft 
des Denkmals mit dem gleichzeitigen Hochgrab des Pfalzgrafen Ruppert 
im Chor von St. Martin in Amberg, das doch wohl sicher als eine Arbeit 
und zwar als eine der hervorragendsten der Regensburger Schule bezeichnet 
werden kann. 

Im 15. Jahrhundert aber entwickelt sich die Straubinger Schule, die 
jetzt eine sehr bedeutende Produktivität entfaltet, zu grösserer Selbständig- 
keit mit einheitlichem Schulcharakter, sie zeichnet sich durch einen frischen, 
naturalistischen Zug aus, dagegen mangelt zuweilen etwas die rechte 
Sorgfalt der Durchfuhrung. Da die Blüthe der Regensburger Plastik 
wesentlich dem 14. Jahrhundert angehört und gerade darin ihre hohe 
Bedeutung hat, dass sie derjenigen der übrigen bayerischen Städte in 
ihrer Hauptthätigkeit fast um ein Jahrhundert vorangeht, so ist es be- 
greiflich, dass die Siraubinger, deren selbständige Blüthe erst in das 

15. Jahrhundert fallt, in dieser Zeit der nun schon sinkenden Regensburger 
Kunst wiederholt entschieden überlegen ist. 

Wegen der sicheren Grundlage, die sie für die Datirung bietet, wegen 
der grossen Bedeutung, die sie schon durch ihre massenhafte Produktion 
für die Schule haben musste, wendeten wir uns bei der Betrachtung der 
Regensburger Skulptur zuerst dieser Grabplastik zu; aber keineswegs ist 
sie es, welche die volle Bedeutung der Schule in der gothischen Plastik 
erkennen lässt, sie erhebt sich doch nur selten über das Handwerksmässige, 
und namentlich im 15. Jahrhundert sind die Arbeiten benachbarter Schulen 
wie eben erwähnt, z. B. Straubing, hier Regensburg überlegen, und in 
noch höherem Grade ist dies bei der Salzburger Gruppe der Fall, sowohl 
die prächtigen Wappen, wie die Portraite der Verstorbenen in zahlreichen 



^) Ueber das Gesohichtliche siehe die werthvollen Beiträge von Eduard Wimmer in 
seinen Sammelblättem zur Geschichte der Stadt Straubing. Straubing 1881 u. ff. 
Riehl. KuDBtcharaktere. 4 
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Landkirchen zerstreut, vor Allem aber die schönsten Grabsteine in Seeon, 
Haslach, Laufen, Baumburg, Truchtlaching, Au, Attel, Raitenhaslach u. s. w. 
stehen künstlerisch weit höher, als die Regensburger Arbeiten. Regens- 
burg hat aber doch auch in der Grabplastik Vorzügliches geleistet, ja es 
bietet hier in wenigen Werken ein so klares Bild der fortschreitenden 
Entwicklung des 14. Jahrhunderts, wie es sich anderwärts nicht leicht 
wieder findet. Diese Hauptwerke der Regensburger Grabplastik sind aber 
nicht Grabsteine, die eben Verstorbenen errichtet wurden, sondern Ehren- 
denkmale, die längst Dahingeschiedenen als Monumente gesetzt worden 
sind. Dieser Sitte, den Stiftern und Hauptwohlthätern der Klöster solche 
Monumente zu errichten, entstammen dann auch in anderen bayerischen 
Schulen, namentlich im Ende des 15. Jahrhunderts, zahlreiche, beachtens- 
werthe, oft sogar sehr bedeutende Werke, so besonders auch in der 
Münchner Gruppe. 

Während jene gewöhnlichen Grabsteine und die statuarische Plastik 
Regensburgs eine weite Kluft scheidet, erscheinen diese Ehrendenkmale 
ihr so verwandt, dass man wiederholt versucht ist, in ihnen denselben 
Meister wie in einer Reihe von Statuen zu erkennen. Jedenfalls ist aber 
das sicher, dass beide Gruppen auf das Innigste mit einander zusammen- 
hängen, sich gegenseitig fördern. Gerade diese lebensgrossen und etwas 
Überlebensgrossen Figuren mussten den Sinn für eine gewisse monumen- 
tale Grösse und Zugigkeit fördern. Ihn zeigt auch schon das älteste 
Denkmal dieser Gruppe, das der Uta, der Gemahlin Kaiser Arnulfs, das 
wohl um 1300 entstanden und durch den feierlichen Ernst der Dargestellten, 
durch den einfach grossartigen, in freiem Zug und ganz naturwahr durch- 
geführten Faltenwurf einen entschieden bedeutenden Eindruck macht. 

Es waren Ideal portraits, die der Künstler hier schaffen sollte; die 
Personen, denen die Denkmale gesetzt wurden, lagen seit Jahrhunderten 
unter der Erde, über ihre äussere Erscheinung besass man keine Kunde 
mehr. So sehen wir bei den Monumenten der ersten Hälfte des 14. Jahr- 
hunderts, bei dem des Herzogs Heinrich von Bayern, der seligen Aurelia 
(errichtet 1335 durch den Domherrn Gamered von Sarching) und des hl. 
Wolfgang, den Künstler bestrebt, die Verstorbenen als schöne, jugendliche 
Gestalten darzustellen ; die Denkmale, welche dies Ziel trefflich erreichten, 
förderten dadurch wesentlich den Schönheitssinn, welcher der Regenburger, 
ja der gesammten bayerischen Plastik eignet; zugleich zeigen diese Ge- 
stalten aber auch deutlich das fortschreitende Studium der Natur, das 
dann, wohl unter Anregung der gewöhnlichen Grabsteine, gegen das 
Ende des Jahrhunderts auch hier zu einer Art Portraitplastik führte. 

Der bärtige Kopf bei dem hl. Emmeram hat schon entschieden etwas 
Individuelles, interessanter noch für den wachsenden Naturalismus aber 
ist der Grabstein des Grafen Warmund von Wasserburg (um 1400 ge- 
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fertigt), der den Verstorbenen zeigt, wie er eben aus dem Leben scheidet, 
und offenbar hat der Künstler die eingefallenen Wangen, die halb- 
geschlossenen Augen, die leise aufgezogene Oberlippe auf das Sorgfältigste 
an einem soeben Entschlafenen studirt. Am weitesten entwickelt, als 
das Werk eines feinen Künstlers, der auch im Besitz einer vollendeten 
Technik, erscheint der Grabstein des seligen Erminold in Prüfening. Da 
der Künstler ein Portrait des Darzustellenden nicht besass, so suchte er 
mit freier Wahl nach einem Vorbilde in seiner Umgebung, diesem aber 
folgte er dann bis in die individuellsten Züge. Die eingehende Durch- 
bildung des Kopfes lässt ebenso wie das sorgfaltige Studium des Gewandes 
selbst bis zu dem scheinbar Nebensächlichsten, wie etwa den Falten der 
Handschuhe, einen Künstler erkennen, der ein gar feiner Naturbeobachter, 
der offenbar vielfach direkt nach dem Modell arbeitete. 

So wurde durch diese Denkmale, deren naturalistischen Eindruck 
noch wesentlich die vollständige Bemalung steigerte, der Natursinn in der 
Regensburger Plastik gefördert, namentlich dadurch, dass sie ihr mit dem 
Streben, zu portraitiren, das fruchtbarste Element, das jene gewöhnlichen 
Grabsteine bergen, zuführte, und ebenso wird durch diese Arbeiten der 
Sinn für Schönheit, fiir eine grosse, in gewissem Sinn monumentale Auf- 
fassung genährt. Wirkten diese Grabdenkmale so anregend auf die sta- 
tuarische Plastik, so sind sie andererseits ohne diese nicht denkbar, denn 
ihr danken sie den Fortschritt vom Relief zu einer völlig freien, runden 
Behandlung der Figur, wie sie namentlich der hl. Emmeram und der 
selige Erminold zeigen, die sich von Statuen nur mehr durch die Lage 
auf dem Sarkophag, durch das weiche Polster, auf dem ihr Haupt ruht, 
unterscheiden. 

Die ganze bisherige Betrachtung des Regensburger Kunstlebens im 
14. Jahrhundert muss darauf hinweisen, dass auch die Plastik wesentlich 
vom Dom ihren Ausgang nahm, und schon der erste Blick auf dessen 
West- oder Südseite bestätigt dies. Durch den selten reichen, plastischen 
Schmuck durch die Thiere, die an den Friesen hinklettern, die Ungeheuer, 
die als Wasserspeier dienen, die zahlreichen Figuren und Gruppen, die 
auf Consolen von meist sehr phantastischer Bildung gestellt sind, wie an 
der Westseite die Israeliten, die um das goldene Kalb tanzen, das Opfer 
Isaaks, die vier königlichen Reiter und eine Fülle Statuen, an der Süd- 
seite z. B. der Ritter, Simson, der den Löwen zerreisst, die Jungfrau mit 
dem Einhorn, die Juden mit dem Schwein, und vieles, vieles Andere war 
der Plastik der weiteste Spielraum geboten. Diese Skulpturen, die theil- 
weise natürlich sehr gelitten haben, lassen im Allgemeinen zwar einen 
einheitlichen Plan erkennen, nach dem sie angeordnet, im Einzelnen aber 
ist die Ausfuhrung völlig frei, ja willkürlich. Verfolgt man nur ein Ge- 
sims, so wird man dies sofort erkennen; eine Strecke weit schmückt es 
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eine ziemlich unorganische Rosettendekoration, dann folgt sehr geschickt 
in die Hohlkehle komponirtes Laubwerk, dann wieder eine Reihe von 
Bestien, die sich beissen und angrinsen. Schon durch die vielen Bauleiter, 
die im Laufe der fast dritthalbhundertjährigen Bauzeit dem Dome vor- 
standen, noch mehr aber durch die äusserst zahlreichen Steinmetzen, die 
hier doch sehr frei schalten konnten, ist diese Mannigfaltigkeit bedingt. 
Dass die harmonische Wirkung der Dekoration des Baues hierdurch etwas 
beeinträchtigt wird, ist richtig, aber diese ungezwungene, jugendlich über- 
sprudelnde Art hat auch ihren grossen Reiz; jedesmal, wenn man vor 
den Dom tritt, findet man wieder neue, originelle Gestalten unter diesen 
Figuren, bald anziehend durch schlichten Ernst und Schönheit, bald er- 
heiternd durch köstlichen, echt deutschen Humor, vor Allem aber auch 
dadurch erfreuend, dass hier die Phantasiefulle und Phantastik, die dem 
bayerischen Volke eigen, ihre höchste Blüthe in der mittelalterlichen 
Kunst treibt. 

In einem gewissen Gegensatz zu dieser doch wesentlich dekorativen, 
plastischen Zier am Aeussern des Domes stehen die Statuen im Innern 
desselben. Diese, die natürlich weit besser erhalten, sind, zumal die be- 
deutenderen, als selbständige Kunstwerke gedacht; sie sind daher sorg- 
fältiger durchgebildet und zeigen weit bedeutender die Vorzüge der Schule, 
ihren Schönheitssinn, zumal an den jugendlichen Gestalten, ein freies Auge 
für die Natur, eine grosse Mannigfaltigkeit und auch eine gewisse monu- 
mentale Grösse. So bilden diese in der Litteratur bisher gar nicht be- 
achteten Werke den eigentlichen Höhepunkt der Regensburger, und damit, 
was diese Gruppe der Plastik anbelangt, zugleich auch der gesammten 
bayerischen Skulptur dieser Zeit. 

In den Anfang des 14. Jahrhunderts noch gehören die mächtigen, 
bemalten Steinfiguren von Petrus, Bartholomäus und Jakobus, die an den 
Vierungspfeilern des Domes stehen ; dass das Verständniss für den Körper 
hier noch mangelhaft, dass die Köpfe noch nicht individuell durchge- 
arbeitet, kann bei der frühen Entstehungszeit nicht Wunder nehmen ; aber 
die Wirkung der etwas über lebensgrossen Figuren ist doch eine mächtige, 
und die Köpfe lassen entschiedenen Sinn für Charakteristik erkennen. 
Schon sehr frühe Arbeiten, wie z. B. die hl. Margaretha im nördlichen 
Seitenschiff des Domes, zeigen den bedeutenden Schönheitssinn der Schule, 
den auch die weibliche Heilige an dem Portal neben dem Brunnen im 
südlichen Seitenschiff erkennen lässt, vor Allem aber an dem Ciborien- 
altar in diesem Schiff die reizende Verkündigung, wo besonders der Kopf 
des Engels von hoher Anmuth. Das vollendetste Werk dieser Art, noch 
feiner durchgeführt, individueller belebt als das letztgenannte, ist die Ver- 
kündigung an den Vierungspfeilern des Domes aus dem Ende des 14. Jahr- 
hunderts, die zugleich ein sehr beredtes Zeugniss der feinen Natur- 
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beobachtung, der vollendeten Technik der Zeit, die allerdings namentlich 
bei dem Engel der Neigung zum Virtuosenhaften nicht ganz zu wider- 
stehen vermag. 

Bedeutende Madonnenstatuen haben sich in Regensburg und Um- 
gebung aus dem 14. Jahrhundert noch mehrfach erhalten. Aus dem 
Anfang des Jahrhunderts eine lebensgrosse Maria an einem Hause 
an der Wöhr; in der Linken hält sie das Kind, das eine Taube in 
der Hand, in der Rechten trägt sie einen Blumenstrauss. Eine be- 
deutende Arbeit nach Mitte des 14. Jahrhunderts ist die grosse Stein- 
madonna in der Schottenkirche, die in der Linken einen Blumenstrauss 
hält und rechts das Kind, das in der Linken einen Apfel, mit der Rechten 
origineller Weise nach seinem rechten Füsschen greift; der Körper ist 
hier schon verhältnissmässig gut verstanden, beachtenswerth aber besonders 
der Versuch, die Gestalt und auch die Züge des Gesichtes zu beleben. 
Grossartig ernst ist die Madonna aus dem 14. Jahrhundert auf dem Hoch- 
altar der nahen Wallfahrtskirche Maria Ort, hier hält Maria eine Traube 
in der Linken und das Kind in der Rechten. Eine interessante Figur um 
1400 ist die Madonna im Chor von Niedermünster, wo das Kind mit 
der Rechten nach der Krone seiner Mutter greift, in der Linken eine 
Blume hält. 

Die grosse Verschiedenheit dieser Madonnen, zumal in den so mannig- 
faltigen, liebenswürdigen und naiven Genre-Motiven, durch die das Kind 
belebt wird, erscheint besonders erfreulich ; man sieht, die Künstler arbeiten 
unter Anregung der Natur, der sie freilich oft noch mit recht befangenem 
Auge gegenüber stehen; sie erfinden frei und dadurch ist jede der Ma- 
donnen in Charakter und Motiven selbständig und wird das Bild der 
Schule ein äusserst reiches. 

Häufig kommen natürlich die Statuen einzelner, männlicher Heiliger 
vor, ich möchte nur beispielsweise auf den hübschen Christophorus in der 
Vorhalle von St. Emmeram und etwa auf den Jakobus in der Schotten- 
kirche, beide aus dem 14. Jahrhundert, hinweisen. Das Interessanteste 
aber sind die beiden, wohl bald nach der Mitte des 14. Jahrhunderts ent- 
standenen prächtigen Reiterstatuen im Innern des Domes auf der West- 
seite, die auf originellen, durch je zwei menschliche Figuren getragenen 
Consolen stehen. Die ritterlichen Heiligen sitzen so fest, zugleich aber 
auch so flott in ihren Sätteln, bewegen sich, namentlich St, Martin, der 
sich eben zurückwendet, um seinen Mantel zu theilen, so frei, dass man 
deutlich sieht, wie der Künstler draussen jeden Reiter genau beobachtet 
hat, um hier recht lebendig gestalten zu können; auch die Pferde be- 
stätigen dies besonders durch die verschiedene Stellung beider. Das Ross 
des hl. Dionys trabt ruhig seines Wegs, während St. Martin seines eben 
zum Stehen anhält, damit er dem Bettler, zu dem der Künstler seine 
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Studien offenbar an den Aermsten, die am Domportale lagen, gemacht 
hat, sein Mantelende reiche. Sorgfältig hat der Meister Rüstung und 
Sattelzeug der Ritter von Regensburg studirt, um seine Heiligen ja recht 
wahrheitsgetreu damit auszustaffiren, so dass sie die prächtigsten Kostüm- 
bilder geben. Als solches ist auch das Standbild eines fürstlichen Heiligen, 
wahrscheinlich St. Sebastian, im Chor des nördlichen Seitenschiffes inter- 
essant, das die Sage als Bildniss Roritzers bezeichnet. 

Eine lebensgrosse Statue des Schmerzensmannes aus dem Anfang 
des 14. Jahrhunderts, die historisch sehr beachtenswerth , steht im Hof 
des Klaraklosters. Christus ist nur durch einen fast bis zu den Knieen 
reichenden Lendenschurz bekleidet, die Rechte legt er in sein rechtes 
Wundenmal , und auch die Linke deutet auf dieses hin ; der Kopf neigt 
sich etwas nach der rechten Seite. Der Kopf, bei dem die Backenknochen 
stark vortreten , strebt nach sorgfältiger Durchbildung , deutlicher 
zeigen dies noch Brust und Leib, während Hände und Füsse noch sehr 
mangelhafte Naturbeobachtung erkennen lassen. Von einem eigentlichen 
Verständniss des ganzen Organismus ist natürlich noch keine Rede, aber 
die Betonung der Rippen, die Behandlung der Hautfläche zwischen den- 
selben, die Modellirung der Schultern und des Leibes sind deutliche Be- 
weise für den mächtigen Fortschritt der Plastik des 14. Jahrhunderts in 
Verständniss und Durchbildung des Körpers. 

Die vollendetste dieser Statuen, der sitzende Petrus in der Ulrichs- 
kirche vom Ende des 14. Jahrhunderts, besitzt mit den besten gleich- 
zeitigen Arbeiten, dem Grabmal des seligen Erminold in Prüfening und 
jener Verkündigung an den Vierungspfeilern des Domes eine so auffallende, 
stilistische Verwandtschaft, dass dieselbe nicht nur die gleiche Entstehungs- 
zeit sichert, sondern auch die Vermuthung nahe legt, dass die Arbeiten 
von demselben Meister herrühren. 

Der sitzende Petrus (1,41 Meter hoch) segnet mit der Rechten, mit 
der Linken dagegen wendet er eben ein Blatt des Buches, das auf seinen 
Knieen liegt. Das Motiv der Figur ist also dasselbe, wie bei jenen zahl- 
reichen romanischen und frühgothischen Christusstatuen, von denen ich 
oben die am Portal von St. Emmeram, aus Reichenbach und im Tym- 
panon der Augustinerkirche besprach, um an ihnen den Fortschritt der 
Plastik innerhalb nahezu drei Jahrhunderten zu zeigen. Der Vergleich 
mit diesen Werken, zumal mit dem Tympanon der Augustinerkirche, das 
jetzt nicht weit von der Petrusstatue seine Aufstellung gefunden, zeigt, 
wie wir in derselben die letzte Stufe dieser Entwicklung haben, wie sich die 
Naturbeobachtung gesteigert, die Technik ausgebildet hat und dadurch 
eine freiere, wirkungsvolle Darstellung möglich geworden war. 

Petrus segnet mit der Rechten, in der Linken hält er das Buch, das 
ist das alte Motiv; aber wie ganz anders, als bisher, wird es behandelt. 
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Die Rechte zeigt nicht mehr die steife Haltung, die sich bis zu antiken 
Kunstwerken, wo sie das Lehren bedeutet, zurückverfolgen lässt, sondern 
die Handbewegung, die der Künstler bei dem segnenden Priester in der 
Kirche beobachtete, giebt er bei seinem Petrus wieder. Die Linke aber 
stützt sich nicht einfach auf das Buch, sondern sie blättert in demselben; 
die Schlüssel , die Petrus sonst steif in der Hand hält , sind, durch einen 
Lederriemen verbunden, über das rechte Knie des Apostels gelegt. Die 
Figur ist sehr fein durchgeführt, so besonders auch die Rechte ; der Kopf 
zeigt eine gewisse Freiheit, namentlich in der Haarbehandlung, aber auch 
noch manches Befangene, und steht nicht ganz auf der Höhe desjenigen 
des Erminold ; die Art des Stoffes des Gewandes ist trefflich charakterisirt, 
die Falten sind tief ausgearbeitet, im Ganzen gut nach der Natur studirt, 
aber etwas bauschig und mehr noch, als bei der Verkündigung, zeigen sie 
den gefahrlichen Hang zum Virtuosenhaften. 

Die Petrusstatue lockt zu einem Vergleich mit jenen Statuen sitzender 
Heiliger, die gleichzeitig in Verona entstanden, und die wir im nächsten 
Abschnitte kennen lernen werden. Die Regensburger Plastik des 14. Jahr- 
hunderts hat kein Werk von so grossartiger Gesammtwirkung geschaffen, 
wie die Veroneser in den Skaligergräbem, und auch jenen Statuen sitzender 
Heiliger in Verona kann man monumentale Grösse nicht absprechen, die 
gerade der Petrus in Regensburg gewiss nicht in hervorragendem Maasse 
besitzt, der ihnen dafür in der Durchfuhrung weit überlegen ist. Das 
Gesammtbild der Regensburger Plastik des 14. Jahrhunderts, von der ich 
hier ja nur die bedeutendsten Werke streifen konnte, ist entschieden weit 
reicher als das der Veroneser, und wie gerade jener Petrus im Vergleich 
zu den Veroneser Statuen zeigt, ist die Technik in Regensburg ent- 
wickelter, die Naturbeobachtung schärfer und dadurch die Kunst entschieden 
individueller und lebendiger. Die einzelne Statue steht in Regensburg auf 
höherer Stufe als in Verona; entschieden sind die Reiter im Dom denen 
auf den Skaligergräbem überlegen ; nach dem Portrait eines Verstorbenen, 
das mit gleichem Naturalismus und gleicher Feinheit wie das des Ermi- 
nold durchgebildet wäre, sucht man unter den Veroneser Grabdenkmalen 
ebenso vergeblich, wie unter den dortigen Statuen nach einem Seitenstück 
zu der prächtigen Verkündigung an den Vierungspfeilern des Domes oder 
auch zu diesem Petrus. 

In der statuarischen Plastik leistet die Regensburger Schule ihr Bestes ; 
ihr gehört auch, abgesehen von den handwerklichen Grabsteinen, bei 
weitem die grösste Zahl ihrer Denkmale an; die Reliefplastik kann zwar 
naturgemäss bei einer so bedeutenden Bildhauerschule des Mittelalters 
nicht fehlen, aber sie steht hinter jener weit an Bedeutung zurück. Das 
Wichtigste unter den Regensburger Reliefs sind die aus dem Ende des 
14. Jahrhunderts stammenden Darstellungen aus dem Leben Maria über 
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dem Hauptportal des Domes, sehr originell ist die Befreiung Petri über 
der südlichen Seitenthüre an der Westseite des Domes, beachtenswerth 
erscheinen besonders auch der Tod Maria*) (vor 1449) und der Oelberg 
(1429) im nördlichen Seitenschiff von St. Emmeram. Auf ein bisher un- 
bekanntes, in mehrfacher Beziehung jedoch hochinteressantes Relief der 
Regensburger Schule, auf den Altar der Anbetung der Könige in Obern- 
dorf bei Abbach, möchte ich hier aber noch etwas näher hinweisen, und 
im Zusammenhang damit mag es gestattet sein, einen flüchtigen Blick 
auf die übrigen Kunstschätze des Kirchleins und seiner Nebenkapelle zu 
werfen, die als Beispiel dienen mögen für jene in der Gegend von Regens- 
burg mehrfach vorhandenen, reich mit Kunstwerken ausgestatteten Filialen, 
die so wichtig für die Kenntniss des Kunstlebens der Stadt im Mittel- 
alter sind. 

Die Vorhalle der Kirche zu Oberndorf, in die wir durch ein einfaches 
gothisches Portal treten, befindet sich im Untergeschoss eines frühgothi- 
schen Thurmes und gehört der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts an^ 
aus welcher Zeit auch das romanische Portal stammt, das von hier in 
die Kirche führt. Auf dem Altar dieser Vorhalle steht eine bemalte 
Holzfigur der Maria (1,32 Meter hoch), die zwar künstlerisch nicht sehr 
bedeutend, aber dadurch von Interesse, dass die um 1600 geschnitzte 
Figur klar den Uebergang des Stiles aus dem 16. ins 17. Jahrhundert 
erkennen lässt, während wir an der daneben stehenden Maria mit dem 
nackten Kind in der Rechten (0,50 Meter hoch) aus der zweiten Hälfte 
des 15. Jahrhunderts sehen, wie der Stil des 14. Jahrhunderts noch lange in 
den späteren Arbeiten nachklingt. Die 1,75 Meter hohe, treffliche Holz- 
figur der Madonna auf dem Hochaltar der Kirche, ebenfalls aus der 
2. Hälfte des 15. Jahrhunderts, zeigt durch ihren grossen Stil deutlich den 
Einfluss der vorausgehenden Regensburger Steinplastik. 

Aussen an der Südseite des Chores befindet sich ein Sandsteinrelief 
des Oelberges von 1434 (0,82 Meter hoch, 2,08 Meter breit), eine zwar 
etwas rohe, aber ganz originelle Arbeit; von sieben Häschern begleitet 
tritt Judas ein, der den Beutel mit dem Verrätherlohn bei sich fuhrt und 
dem, zur Strafe für seine Schlechtigkeit, der Teufel einen Strick um den 
Hals wirft. Der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts gehört dagegen das 
von »deiterich müllner« gestiftete, sehr befangene, aber historisch beachtens- 
werthe Relief der Kreuzigung Christi an der Nordseite des Chores an 
(0,96 Meter hoch, 0,60 Meter breit). 

Das hochinteressante Werk der Regensburger Plastik aber, wegen 
dessen wir uns vor Allem hierher begeben, befindet sich in der kleinen 
Nebenkapelle, in der auch die Decke mit spätgothischen Malereien, ob- 



^) Abgebildet bei Förster: Denkmale deutscher Kunst Bd. III. 
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gleich handwerksmässig ausgeführt, doch sehr beachtenswerth ^) ; es ist 
ein gut erhaltener, aus Sandstein gearbeiteter Altar aus der zweiten Hälfte 
des 14. Jahrhunderts (2,38 Meter hoch, 1,79 Meter breit, Höhe der stehenden 
Figur 0,85 Meter). 

Unter Baldachinen sitzt in der Mitte Maria mit dem segnenden 
Christuskind, zu ihrer Linken stehen die beiden jüngeren der Könige, 
über ihnen schwebt ein Engel, zu ihrer Rechten kniet der greise König, 
hinter ihm zwei betende Hirten, über der Gruppe ein Engel, der die 
Hirten auf Christus hinweist. Das vorzügliche Werk entstammt sicher 
der Regensburger Schule; es gewinnt, abgesehen davon, dass ein der- 
artiger, vollständiger Altar aus der zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts 
zu den grössten Seltenheiten gerechnet werden muss, noch dadurch an 
Bedeutung, dass in Regensburg selbst in Folge der in der Stadt leicht 
erklärlichen, durchgreifenden Aenderungen in der folgenden Zeit ein ähn- 
liches Werk nicht erhalten ist. 

Die Kirchen der Umgebung Regensburgs werden mit dem Fort- 
schreiten der Lokalforschung noch manchen derartigen Beitrag zur Kunst- 
geschichte der Stadt liefern, besonders auch für das 15. Jahrhundert, 
zumal für die Holzplastik, von der sich in Regensburg in Folge der 
späteren Umgestaltungen nur sehr wenig erhalten. Das Bedeutendste in 
der Stadt ist der St. Kassiansaltar von 1498 in St. Kassian, eine sehr 
feine Arbeit vom Ende des 15. Jahrhunderts, die Madonna in einer Nische 
der Nordwand der hl. Kreuzkirche (c. i Meter hoch); wer aber ein Bild 
von der Holzplastik der Schule in dieser Zeit gewinnen will, die, wenn 
auch in Folge der grossen Ausdehnung der Steinplastik nicht gleich maass- 
gebend für die Regensburger Kunst, wie für die des südlichen Bayerns 
ist, doch immerhin ganz bedeutend war, der wird in Oberndorf, Gross- 
Prüfening und Tegernheim*) entschieden mehr finden, als in Regensburg 
selbst. 

Dies weist aber auch zugleich auf die veränderte , geschichtliche Be- 
deutung der Regensburger Plastik im 15. Jahrhundert, zumal gegen den 
Schluss derselben ; es wird zwar anknüpfend an die grossartige Thätigkeit 
des 14. Jahrhunderts auch jetzt noch viel in der Stadt gearbeitet, grössere 
Kreise nehmen an der Kunst Theil, sie wird volksthümlicher ; der wohl- 
habende Bürger bedient sich, wie wir sahen, ihrer zum Schmuck seines 



1) Die Decke befand sich, als ich sie im Herbste 1890 sah, in sehr schlimmem Zu- 
stand; das seltene Alterthum kann leicht erhalten werden, jedoch muss dringend vor 
einem Uebergehen der Malereien gewarnt werden, wodurch sie ihren ganzen Werth verlieren 
würden. 

*) Siehe über dieses: Zeitschrift des bayerischen Kunstgewerbe- Vereins, 1890 Heft 5 u. 6, 
Berthold Riehl: Skizze der Geschichte der mittelalterlichen Plastik im bayerischen Stamm- 
lande. Daselbst auch mehrfache Abbildungen von Regensburger Skulpturen. 
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Hauses, und auf dem Lande erhält auch die kleinste Kirche reichere 
plastische Ausstattung. Auf die Umgegend wirkte namentlich jetzt die 
Kunst, die sich im vorausgehenden Jahrhundert in der Hauptstadt so be- 
deutend entfaltet; aber so viel auch jetzt in Regensburg noch gemeiselt 
und geschnitzt wurde, so Hervorragendes wie im 14. Jahrhundert wurde 
nicht mehr geleistet; die Kunst der Stadt steht nicht mehr unbestritten 
an der Spitze derer des ganzen Landes; Rivalen treten neben sie und 
überbieten sie. Oestlich erhebt sich die Passauer Schule, besonders in 
der Holzplastik, zu bedeutender Höhe ; westlich gewinnt Ingolstadt selbst- 
ständige Bedeutung; nördlich erlangt Nürnberg den Sieg über Regens- 
burg und sein Einfluss erstreckt sich weit in die Oberpfalz, in Gegenden, 
die einst ganz der Regensburger Zone zugehörten; südlich aber herrscht 
seit dem Anfang des 15. Jahrhunderts zuerst die Landshuter, dann gegen 
den Schluss desselben die Münchner Schule, die sich jetzt rasch zum 
Mittelpunkte des bayerischen Kunstlebens ausbildete und schon im 
16. Jahrhundert weit über diese lokale Bedeutung hinausgreift, sich zu 
einem Hauptmittelpunkt des Kunstlebens im südlichen Deutschland ent- 
wickelt. 

Mit dem 15. Jahrhundert hört Regensburg auf, die Kunsthauptstadt 
Bayerns zu sein, nur in einem Meister der Renaissance erscheint es noch 
einmal als solche, in Albrecht Altdorfer. Wer die in den bayerischen 
Landkirchen zerstreuten Gemälde, vor Allem auch die Plastik aus der 
ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts kennt, der weiss, wie der Stil, den 
man gewöhnlich als den Altdorfers bezeichnet, der ganzen Gruppe ge- 
meinsam, durch Altdorfer nur am Bedeutendsten ausgesprochen wurde, 
mit Nürnberg und der Schule Dürers hat er nichts zu thun, eher scheint 
er mir Anregungen von der Augsburger Kunst erhalten zu haben, der 
ganze Charakter seiner Kunst aber ist echt bayerisch. 

Ich habe die Malerei in Regensburg, abgesehen von jenen frühen 
Werken der Zeit Heinrichs IL, in vorliegendem Aufsatze übergangen, weil, 
was wir heute über sie wissen, nur Fragmente sind und nicht genügt, 
um ein einheitliches Bild von ihr zu geben, um zu zeigen, was im Vor- 
liegenden meine Aufgabe hätte sein müssen, wie sie an der Spitze der 
bayerischen Malerei steht. Die Möglichkeit aber scheint mir keineswegs 
ausgeschlossen, dass, wenn einmal alle die F'ragmente, die wir in der 
Miniatur-, Wand-, Glas- und Tafelmalerei noch besitzen, gesammelt sind 
und mit Hülfe der litterarischen Notizen, namentlich aber auch mit stetem 
Hinblick auf die Geschichte der Plastik verarbeitet werden, wir dann ein 
klares Bild von der Regensburger Malerschule gewinnen werden, und 
Regensburg wird sich dann wohl auch hier als Bayerns Kunsthauptstadt 
im Mittelalter zeigen und Altdorfer, als schöne Nachblüthe, ein Abschluss 
dieser Kunstübung im Zeitalter der Renaissance erscheinen. 
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Wir haben uns Regensburg zuerst von der Nordseite genähert, wo 
die Stadt heute noch den Charakter der mittelalterlichen Grossstadt zeigt ; 
wir denken da an deren hohe geschichtliche Bedeutung, hier vor Allem 
an das reiche, künstlerische Leben, das sich in ihr entfaltete, das den 
Mittelpunkt der künstlerischen Entwicklung Bayerns im Mittelalter bildete. 
Verlassen wir die Stadt aber , um von ihr Abschied zu nehmen , auf der 
Südseite, so bietet sie ein völlig anderes Bild. Hübsche Gartenanlagen 
schliessen sie hier ein, in denen ein prächtiges modernes Fürstenschloss 
li^, und um diese zieht sich ein Gürtel schöner Villen, während sich 
weiter hinaus eine stattliche Zahl von Fabriken findet und der grosse, 
neue Bahnhof, der erinnert, dass Regensburg ein wichtiger Knotenpunkt 
im modernen Verkehrsleben. Regensburg ist eben nicht nur eine alte 
Stadt, es besitzt nicht nur eine grosse Vergangenheit, sondern auch eine 
bedeutende Zukunft, und so mag der, welcher die Stadt von beiden Seiten 
kennt, sich freuen an dem jungen, frischen Leben, das in ihr erblüht, sie 
lieben wegen ihrer Geschichte und alten Kunst. 
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o die Etsch und mit ihr die Brennerstrasse in die Ebene 
tritt, liegt Verona; die alte, von der Natur so sehr be- 
günstigte Verbindungsstrasse zwischen Deutschland und 
Italien erreicht hier die erste grosse, echt italienische Stadt. 
Verona macht heute noch, obgleich es lange nicht mehr die Be- 
deutung wie in seiner Blüthezeit besitzt, den Eindruck einer grossen Stadt 
und weist dadurch auf seine bedeutsame Stellung als Mittelpunkt des 
Östlichen Theiles der oberitalienischen Ebene, was so wichtig für seine 
künstlerische Entwicklung seit den Tagen der Römerherrschaft war. Das 
alte Kastell S. Pietro dagegen und die modernen Befestigungen, die überall 
von den Ausläufern der Alpen herab in die Stadt sehen, erinnern an 
die wichtige Situation der Stadt als Mündungspunkt der Brennerstrasse, 
worin der zweite Hauptpunkt des kunstgeschichtlichen Interesses der Stadt 
gründet. Verona, dessen wichtige Situation bereits Theodorich erkannte, 
das unter Karl dem Grossen zur Hauptstadt Italiens erhoben wurde, 
fesselt nämlich den Kunsthistoriker vor Allem dadurch , dass es während 
seiner grossen Kunstblüthe im Mittelalter, besonders während dessen 
erster Hälfte, der Ausgangspunkt für die Uebermittlung italienischen 
Kunstlebens nach dem Norden, zumal nach dem unter dem Einflüsse der 
Brennerstrasse stehenden südöstlichen Deutschland ist; im Westen, be- 
sonders im Verhältniss zu Frankreich und der Schweiz, nimmt Mailand 
eine ähnliche Stellung ein. 

Der grössere Theil Veronas liegt auf dem rechten, nur ein kleiner 
Theil auf dem linken Etschufer. Die Etsch , die hier die Hauptrichtung 
von Nord nach Süd hat, fliesst aber keineswegs gerade durch die Stadt, 
sondern bildet eine Schleife, sodass die Stadt wie auf einer Halbinsel 
liegt und sich bei jeder Ecke, wo man gegen die Etsch heraustritt und 
auf den Brücken über dieselbe stets neue Bilder bieten, bald wie bei 
acqua morta, die leider durch die Etschregulirung ihre Reize einbüssen 
wird, ein armes, verfallenes, aber höchst malerisches Stadtviertel, bald ein 
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Stolzer Palast, wie der mit Fresken gezierte bei Ponte nuovo, der jetzt 
leider auch abgerissen wird, oder der palazzo Pompeji. Originell gestaltet 
sich die Anlage der Stadt ferner durch die ziemlich steilen Anhöhen auf 
dem linken Etschufer, die mitunter, wie z. B. bei der hübschen Freitreppe 
vor der Kirche S. Siro e Libera, mit Geschick künstlerisch ausgenützt 
sind. Steigen wir an diesen Höhen empor, so bietet sich der herrlichste 
Ueberblick über die Stadt. Besonders schön gestaltet sich derselbe von 
dem berühmten giardino Giusti aus, wo wir von der terrassenartig anstei- 
genden Höhe mit ihren reizvollen, schattigen Plätzen, die wie zu stillen, 
poesievollen Träumen geschaffen, herabsehen auf das weite Panorama, 
im Vordergrunde den Garten mit seinen grossen, düsteren Cypressen und 
den anmuthigen Blumenbeeten, zwischen denen die Springbrunnen und 
Statuen, ein herrliches, echt itahenisches Bild, das zeigt, wie man hier 
die schöne Lage auszunützen, der Kunst durch die Verbindung mit der 
Natur einen erhöhten Reiz zu verleihen wusste. 

Durch die eigenartige Lage ist die Stadt etwas eng zusammen- 
gedrängt, die italienische Anlage tritt dadurch zuerst weniger klar hervor, 
das Verwirrende der kleinen Strassen beim Dom oder in der Gegend von 
St. Maria della scala erinnert an das Gewinkel deutscher Städte mittel- 
alterlichen Charakters. Aber nur bei oberflächlicher Betrachtung, wer 
einmal die Anlage der Stadt übersieht, erkennt deutlich, wie trotz der 
erschwerenden Umstände eine einheitliche Idee festgehalten ist, die Tendenz 
der Strassen von West nach Ost, von Nord nach Süd aber nicht im 
strengen Schematismus, wie ihn polizeiliche Verordnung herbeiführt, son- 
dern als etwas von selbst Gewordenes, mit den vielfachen Modifikationen, 
die sich daraus ergeben, die dem Ganzen erst seinen malerischen Reiz, 
seine lebendige Wirkung verleihen. 

So ist in Folge der Lage bei Verona zur vollen Würdigung seiner 
Kunstwerke das Eingehen auf die Seitenstrassen nöthiger als bei anderen 
italienischen Städten, besonders auf dem linken Etschufer, wie abgelegen 
ist die interessante Kirche S. Giovanni in valle, wie versteckt S. Maria 
in organo; besonders malerisch sind hier auch manche Höfe mit Säulen- 
hallen, während das Aeussere des heruntergekommenen Hauses wenig zu 
versprechen scheint. 

Den Charakter der Stadt, die bedeutendsten Kunstwerke derselben 
zeigen aber doch auch in Verona die grossen Plätze und Strassen, sie 
geben auch hier, wenngleich kein ganz vollständiges, so doch ein volles 
Bild der Kunst und Kunstgeschichte der Stadt. Die Piazza Vittorio 
Emanuele weist durch das Amphitheater auf Veronas Bedeutung in rö- 
mischer Zeit; es ist der Platz, den Reisende jeder Art zuerst besuchen, 
der mit seiner ernsten, grossartigen Ruine dem zum ersten Male von 
Norden nach Italien Kommenden verkündet, dass es ihm jetzt vergönnt 
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ist, Einblick in eine andere Kunstwelt als die seiner Heimath zu ge- 
winnen. 

Neben dem Zugange von diesem Platze zur via nuova steht eine 
gothische Heiligensäule, am Eingange der lebhaften Handelsstrasse, die 
durch ihr buntes Treiben noch heute an Verona als die grosse Handels- 
stadt des Mittelalters erinnert, wie noch lebendiger und farbenreicher die 
piazza d*erbe, zu der uns diese Strasse fuhrt. Zwar gehören die meisten 
der Paläste, die den so ausserordentlich malerischen Platz einschliessen, 
wie der palazzo Maffei mit seiner wirkungsvollen, wenn auch etwas schweren 
Fagade, die casa Mazanti und andere mit ihren verwitterten Fresken erst 
weit späterer Zeit an, aber die historischen Erinnerungen und auch manche 
Denkmale, vor Allem die mächtigen, mittelalterlichen Thürme führen uns 
zurück in jene längst verflossene Blüthezeit der Stadt im Mittelalter, und 
mitten im modernen Getriebe gewinnen wir das lebendigste Bild von der 
Vergangenheit. 

In der Mitte des Platzes steht die Tribuna, deren Spitzdach von vier 
Säulen getragen wird; sie diente einst bei der Einsetzung des Podestä, 
später bei Gerichtsverhandlungen ; nördlich von ihr der alte Marktbrunnen 
mit der zwar unbedeutenden, aber doch theilweise antiken Statue der 
Verona und die mächtige Säule mit dem Löwen des hl. Markus (moderne 
Nachbildung), die an die Unterwerfung der Stadt durch die Venezianer 
erinnert; aus Veronas Glanzzeit dagegen stammt der 1172 für die Familie 
Lamberti erbaute, 1370 von der Stadt erworbene und umgebaute Torre 
del comune, einer der höchsten Stadtthürme Italiens, vor Allem aber 
auch die durch die Skaliger 1301 umgebaute casa dei mercanti mit ihrer 
Säulenhalle. 

Unter einem Bogen durchschreitend, gelangen wir auf die anstossende 
piazza dei signori. So hart die beiden Plätze an einander grenzen, finden 
wir hier doch eine völlig andere Welt; nicht leicht wird eine zweite 
Stadt zwei Plätze nebeneinander aufweisen können, die künstlerisch so 
bedeutend, zwei so ganz verschiedene Charaktere besitzen und denen sich 
als dritter die an die piazza dei signori stossende piazza d'arche gegen- 
überstellt mit den imposanten und phantastischen Grabdenkmalen der 
Skaliger. 

Auf die von buntem Leben wimmelnde piazza d'erbe münden drei 
Hauptstrassen Veronas : der corso, die via nuova und die via S. Sebastiano ; 
die aristokratisch stille piazza dei signori dagegen liegt von den Verkehrs- 
strassen seitab und ist nur durch grosse Thorbogen zugänglich; sie um- 
schliessen stattliche, ernste Paläste, die meist dem mächtigen Herrscher- 
geschlecht der Skaliger ihre Entstehung verdanken. Das Aussehen dieser 
Paläste gegen die piazza bestimmen zwar heute wesentlich die Verän- 
derungen, welche dieselben in späterer Zeit, namentlich im 17. Jahrhundert, 

Riehl, Kunstcharaktere. 5 
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erfahren, aber die mächtigen Mauermassen der Paläste, die stattlichen, 
alten Thürme rühren noch aus jener Glanzzeit des 14. Jahrhunderts her 
und jene späteren Zuthaten erscheinen nur als das Werk schwächlicher 
Epigonen, welche die Grösse ihrer Ahnen noch mächtiger wirken 
lassen. 

Von besonderem Interesse sind die Höfe der alten Skaligerpaläste, 
der jetzigen Prefettura und des Tribunale, die noch bedeutende gothische 
Säulenhallen aus dem 14. Jahrhundert besitzen, die zum Theil zweistöckig 
angelegt sind, während den Hof eines dritten Palastes, den des mercato 
vecchio, eine hübsche, laut Inschrift 1447 erbaute, gothische Freitreppe 
ziert. Für den Palastbau des 14. Jahrhunderts, von dem Italien noch 
mehrfach werthvoUe Denkmale besitzt^), ist die Rückseite der Prefettura 
nach der piazza d'arche zu von besonderem Interesse, wo die grossen 
Rundbogen der ehemaligen Thore und Fenster, die jetzt wieder frei ge- 
legt wurden, zeigen, wie sich hier, wie ja einst auch in Florenz, der mittel- 
alterliche Palast mit einer stattlichen Loggia nach dem Freien öffnete; 
zwei der Fenster wurden bereits im 15. Jahrhundert, die anderen erst 
später verändert. Einen höchst malerischen Rest mittelalterlichen Falast- 
baues bietet der ganz nahe gelegene Hof via arche Scaligeri 4. mit 
hübscher Freitreppe und Säulenhalle. 

Durch die historischen Erinnerungen, die sich an sie knüpfen, durch 
das hohe Interesse, das sie für den Palastbau des 14. Jahrhunderts be- 
sitzen, fesseln jene Paläste; die hübsche Loggia dagegen, die Fra Giocondo 
1476 entworfen, die gegen Ende des Jahrhunderts vollendet wurde, wird 
jeden unmittelbar erfreuen durch ihre anmuthige Frührenaissance-Dekoration, 
die ja auch durch den feinen Schmuck zahlreicher Paläste Veronas Strassen 
künstlerisch so sehr belebt und die in der Sakristei von S. Maria in organo 
mit den Arbeiten des Fra Giovanni da Verona ein geradezu klassisches 
Meisterstück der graziösen Dekorationskunst der Frührenaissance geschaffen. 
Durch diese Kunst übte Verona einen zwar bescheidenen, aber doch sehr 
erfreulichen und weitgreifenden Einfluss; denn die reizenden Intarsien- 
arbeiten, auf die wir längs der Brennerstrasse mehrfach in Tyrol stossen, 
so besonders prächtig in Velthurns, die wir auch im südlichen Bayern 
finden, hängen sicher mit diesen oberitalienischen Arbeiten zusammen, 
und in den erwähnten Gegenden vor Allem mit Verona. 

■ 

Die Strasse der lebhaften Handels- und Gewerbstadt und die der 
Paläste vereinigt originell der corso Cavour. Der enge Theil desselben 
von S. Anastasia bis porta Borsari zeigt das regste Leben, der breite 
folgende dagegen die aristokratische Stille der Palaststrasse, die in Verona 
durch den ernsten Charakter der Paläste höchst gravitätisch und würde- 



^) So vor Allem in Lucca, via Guinicci 13 u. 16. 
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voll wirkt. Ein Gang über den Corso ist die beste Einführung in die 
Kunstgeschichte Veronas. 

In der Mitte des Corso steht als Denkmal römischer Kunst die im 
dritten Jahrhundert unter Gallienus erbaute porta Borsari; Verona ist ja 
noch verhältnissmässig reich an Resten römischer Baukunst und besonders 
durch das zu Ende des dritten Jahrhunderts unter Diokletian entstandene 
Amphitheater und die porta Borsari bilden sie heute noch einen wesent- 
lichen Zug in dem Bilde der Stadt, zu dessen ernstem Charakter die 
imposanten Ruinen einer mehr denn anderthalb Jahrtausende alten Kunst 
prächtig stimmen. Ausser den beiden genannten Bauten ist von römischer 
Kunst der feinere arco de' leoni zu nennen, von dem sich freilich nur ein 
kleiner Rest erhalten, und bis 1805 stand noch ein dritter Thorbogen der 
arco de' Gavi in der Nähe des castello vecchio; die Reste eines antiken 
Theaters hinter S, Siro e Libera dagegen haben lediglich nur archäo- 
logisches Interesse. 

In Trier besitzt auch Deutschland noch eine Stadt mit bedeutenden 
Resten römischer Kunst, aber während diese als Denkmale eines fremden 
Volkes und längst vergessener Zeit keinen Zusammenhang mit der fol- 
genden Kunst zeigen, lassen die Denkmale aller Zeiten in Verona erkennen, 
dass man dieser Kunst nie fremd gegenüber stand, dass man stets für sie 
nicht nur historisches^ sondern auch künstlerisches Interesse besass und 
der mittelalterliche Meister im Vorübergehen ebenso gut an der porta 
Borsari studirte wie der Künstler der Renaissance. Die romanische Kunst 
lässt den Zusammenhang mit der römischen vielfach leicht erkennen, 
aber auch im 14. Jahrhundert bei dem Grabdenkmal des Can grande zeigen 
die Säulen die Einwirkung derer der porta Borsari und in der ersten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts die an den Terracotten der capella Pellegrini, 
und man geht von porta Borsari nur wenige Schritte zum palazzo Bevil- 
acqua, dessen prächtige Fagade das beste Zeugniss für die Anregungen, 
die der bedeutendste Renaissancearchitekt Veronas, Sanmichele, aus der 
porta Borsari schöpfte. 

Nahe bei porta Borsari liegt die Kirche S. Apostoli und ihr schräg 
gegenüber S. Lorenzo, nicht weit vom Beginne des Corso aber der Dom ; 
sie vertreten hier die romanische Stilperiode, die historisch bedeutendste 
Zeit der Veroneser Architekturgeschichte. Am Anfange des Corso aber 
steht die Kirche S. Anastasia; sie erinnert an die zweite Blüthezeit der 
mittelalterlichen Kunst Veronas in der Gothik, die unter die Regierungs- 
zeit der Skaliger fallt, die am Corso das mächtige Schloss castell vecchio 
erbauten; ein Rest des Palastbaues dieser Zeit ist auch der stattliche 
Thorbogen eines alten Hauses am corso porta Borsari, über dem sich 
ein Relief des 14. Jahrhunderts befindet: 1 Maria mit dem Kinde, die 
hl. Dreifaltigkeit, St. Michael und Raphael mit dem kleinen Tobias, c 
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Zeigen auch schon die italienischen Paläste des 14. Jahrhunderts die 
Absicht, den Bau künstlerisch zu gestalten, wie die Skaligerpaläste durch 
ihre Loggien und durch die Säulenhallen, wie sich solche aus dem 14. Jahr- 
hundert auch noch in der via Portici erhalten haben, so kann es doch 
keinem Zweifel unterliegen, dass gegenüber den gewaltigen, grossentheils 
noch ganz ungegliederten Mauermassen, die hier noch in erster Linie den 
Eindruck des Palastes bestimmen, erst mit dem 15, Jahrhundert der 
Wunsch nach feiner, eleganter künstlerischer Durchbildung der Palast- 
fagade erwacht. Eines der seltenen Beispiele eines rein gothischen Palastes 
des 15. Jahrhunderts findet sich corso Cavour 10, das zugleich deutlich 
den Einfluss des jetzt ja auch politisch die Stadt beherrschenden Venedigs 
zeigt. Aehnlich im Stil, jedoch etwas späterer Zeit angehörig, ist der 
stattliche Palast via S. Nicolo 1 5 und als Beispiele rein gothischer Paläste, 
die alle venezianischen Einfluss erkennen lassen, mögen etwa noch die 
schönen via S. Mammaso 4 und via Maria chiavica 3 genannt werden. 
Uebrigens lässt der Veroneser Palastbau gegenüber Venedig doch eine 
entschiedene Selbständigkeit erkennen, wie schon der Vergleich mit 
Vicenza lehrt, das lediglich ein Ableger venezianischer Kunst. Bei Verona 
war dies schon dadurch nicht möglich, dass die Stadt vorher eine grosse 
selbständige Kunstblüthe besessen. Auch in den Palästen spricht sich 
dies aus ; zuweilen, wie z. B. die beiden letztgenannten, kopiren sie einfach 
die venezianische Anlage mit der charakteristischen, ursprünglich offenen, 
jetzt durch Fenster geschlossenen Halle in der Mitte des ersten Stockes 
als Hauptmotiv; in der Regel aber verwerthen sie die Anregungen freier 
und gestalten die Halle meist zu einer praktischeren Fensteranlage um. 

Gegenüber jenem Palaste am corso Cavour No. 10, der uns zu diesem 
kleinen Excurs über die spätgothischen Paläste der Stadt führte, steht 
ein Frührenaissancepalast, in dem jetzt die banca nazionale. Verona be- 
sitzt in der Geschichte der Frührenaissance Oberitaliens in Architektur 
und Plastik keine Stellung, die sich jener herrschenden im romanischen 
Stil oder auch nur jener in der Gothik vergleichen Hesse, aber doch dankt 
ihr Verona manches ansprechende Kunstwerk, und auch dieser Stil ge- 
winnt hier einen eigenartigen Charakter, schon dadurch, dass man wie in 
Venedig lange an der Gothik festhielt, während sich andererseits wohl 
wesentlich von Mailand her die Frührenaissance hier früher und stärker 
als in Venedig geltend macht, was zu einem originellen, reizvollen Misch- 
stil führt. 

Einer der frühesten dieser Paläste via S. Eufemia 20 ist noch voll- 
kommen gothisch; auch die Gesimse, welche die Stockwerke gliedern, 
belebt gothisches Laubwerk; nur die Kapitale an den beiden Portalen 
lassen in den Engelsköpfen, die über den Blättern hervorsehen, ein 
schüchternes Auftreten der Renaissance erkennen und ebenso die Medaillons 
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neben dem Bogen dieser Portale, sowie die von Engeln gehaltene Schrift- 
tafel an dem einen Thürbalken mit dem sinnigen Spruch: »pecunia si uti 
scis ancilla est, si nescis domina.c Besonders hübsch und originell wirkt 
der Balkon dieses Palastes, der, wie mehrfach in Verona, am E«k an- 
gebracht ist und auf kräftigen Consolen ruht. Charakteristische Beispiele 
solcher Paläste sind etwa noch via Pigna 6 und der albergo Academia, 
während dagegen via quattro spade 2 ein reiner Frührenaissance-Palast, 
der zwar in seinen Portalen einige Aehnlichkeit mit jenem der via S, Eu- 
femia besitzt, sich ihm gegenüber vor Allem aber schon durch reichen 
malerischen Schmuck auszeichnete« 

Verona ist in der Frührenaissance — wie gesagt — keine herrschende 
Kunststadt mehr, auch besitzt es, abgesehen von der Loggia, keine gross- 
artigen Paläste aus dieser Periode; gross ist aber die Zahl der kleineren, 
künstlerisch beachtenswerthen Paläste dieser Zeit, und das verleiht der 
Stadt einen hohen Reiz, den sie mit mehreren Städten Oberitaliens theilt, 
jedoch stets durch die geschichtlichen und kunstgeschichtlichen Verhältnisse 
variirt. Das glänzendste Beispiel dieses Vorzuges oberitalienischer Städte 
ist natürlich Venedig, das eine solche Fülle künstlerisch interessanter 
Paläste besitzt, wie keine andere Stadt Italiens ; in Toscana, vor Allem in 
Florenz, entfaltete sich die Kunst weit grossartiger, und so besitzen auch 
die hervorragendsten Paläste daselbst einen grossartigeren Charakter ; aber 
die Zahl derer, die künstlerisch interessant, lässt sich mit derjenigen 
der Venezianer Paläste nicht vergleichen, ja dürfte kaum die Veronas 
erreichen. Wie sehr steigert sich dies aber noch mit der Verlegung 
des Kunstcentrums in der Hochrenaissance von Florenz nach Rom. Die 
volle Theilnahme an der Kunst besassen hier eben doch nur beschränkte, 
aber vielvermögende Kreise; wer ausser ihnen stand, begehrt der Kunst 
auch nicht für die Fagade seines Palastes ; neben dem prächtigsten Palast 
steht und stand dort der schmucklose Nutzbau, während man in Ober- 
italien, am reichsten in Venedig, aber auch in vielen anderen Städten, so 
vor Allem in Verona, auch dem kleinen Palast noch künstlerischen Schmuck 
verleiht. Es ist das einer der Züge, die den vom Süden kommenden 
deutschen Wanderer in Oberitalien so heimisch berühren ; der kleine Palast 
erinnert ihn wohl zuweilen an den so bescheidenen und doch so bedeu- 
tenden Schmuck des deutschen Bürgerhauses, aber doch zeigt sich auch 
hier gleich wieder der Grundunterschied: dieses wendet die bescheidenen 
Mittel, die es dem künstlerischen Schmuck widmen kann, in erster Linie 
dem Innern zu, jenes dagegen der Fagade. 

Kehren wir auf den Corso von Verona zurück, um zu dem Ende 
der langen Strasse zu gehen, so bildet deren Abschluss die trotzige porta 
Palio, einst porta Stuppa genannt, ein Werk Sanmicheles (1484—1559), 
der in diesen Thoren Veronas dem Festungsbau wahrhaft künstlerisches, 
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echt monumentales Gepräge verliehen ; er schuf auch die schönsten Paläste 
dieser Zeit, am Corso den Bevilacqua und Canossa, an der piazza Vittorio 
Emanuele den palazzo Spara viere. Sanmicheles Architektur, der die 
römische Kunst zumal in seinen Thoren trotz seinen durchweg originalen 
Zielen mit einer Congenialität aufgriff, wie bei solchen Bauten kein zweiter, 
zeigt echt veronesischen Charakter. 

Waren es doch wohl auch in erster Linie die Reste römischer Kunst 
in seiner Vaterstadt, die seinen künstlerischen Charakter beeinflussten, die 
Ruinen Roms führten ihn dann dazu, seinen Stil grösser und bedeutender 
zu entfalten; der mächtige Ernst aber, der nicht nur seinen Festungs- 
bauten, sondern auch seinen Palästen, wie namentlich dem Canossa, eigen, 
weist neben der römischen Kunst auch auf die düster grossartigen Paläste 
Veronas aus dem 14. Jahrhundert. Die Nachfolger Sanmicheles, deren 
bedeutendster Dom. Curtoni mit seiner 1609 begonnenen Gran Guardia 
antica auf der piazza Vittorio Emanuele, stehen trotz aller Steigerungen 
und einigen originellen Zügen doch so sehr unter dem Einfluss dieses 
Meisters, dass eine wesentliche Aenderung im Gesammtbilde der Stadt 
durch sie nicht herbeigeführt wurde, und heute noch vor Allem jene vier 
grossen Blütheperioden, die römische, romanische, die gothische und die 
Kunst Sanmicheles, den Charakter des Gesammtbildes von Verona be- 
dingen, der so einheitlich, weil die Perioden innig untereinander zusammen- 
hingen, die maassgebenden Künstler einheimische, dem gleichen Boden 
entwachsene, im Gegensatze etwa zu Padua, wo das Bedeutendste durch 
fremde Meister geschaffen wurde. 



Die mittelalterliche Kunstblüthe Veronas entfaltet sich im romanischen 
Stile am bedeutendsten im 11. und 12. Jahrhundert. Während des 
12. Jahrhunderts schwang sich Verona 1177 zur freien Stadt auf, gegen 
das Ende der Periode beginnt die Herrschaft der Skaliger. Die Stadt 
entfaltete damals eine ganz ausserordentliche Bauthätigkeit ; ungefähr ein 
Dutzend ihrer Kirchen, von denen ich hier nur das Bedeutendste streifen 
kann, bieten Beachtenswerthes für die Geschichte der romanischen Bau- 
kunst, und bei dem raschen Emporblühen der Stadt kann es sicher nicht 
befremden, dass die Kirchen häufig Spuren von Umbauten innerhalb der 
romanischen Periode zeigen, und ebenso wenig, dass wiederholt, wie in 
S. Benedetto oder in S. Giovanni in fönte, ältere Details verwerthet 
wurden, die von Kirchen des 9. und 10. Jahrhunderts, zuweilen sogar 
vielleicht von noch älteren Bauwerken herrühren mögen*). 



^) Derartige Bauten urkundlich nachgewiesen zu haben, ist ein Verdienst der fieissigen 
Arbeit von Mothes: Baukunst des Mittelalters in Italien, Jena 1884, mit dessen Oatining der 
Denkmale ich aber nach wiederholter eingehender Prüfung seiner Hypothesen vor den Monu- 
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Die romanischen Kirchen Verona's lassen sich in zwei grosse Gruppen 
scheiden, die ältere, schlichtere, die wesentlich dem ii. Jahrhundert an- 
gehört, theilweise wohl schon in dessen erste Hälfte zurückgreift, mit den 
Kirchen: S. Maria antica, S. Giovanni in fönte, S. Giovanni in valle und 
S. Stefano; am Ende dieser Gruppe steht und bildet den Uebergang zur 
zweiten S. Lorenzo, das seine jetzige Gestalt trotz der sehr alten West- 
partie doch wohl kaum vor Ende des ii. Jahrhunderts erhalten; schon 
die gleiche Behandlung der Kapitale mit S. Zeno und der Westseite des 
Domes lassen die Annahme eines besonders hohen Alters für diese Kirche 
unstatthaft erscheinen. 

Glänzender noch gestaltet sich die zweite Periode, die hauptsächlich 
wohl der ersten Hälfte und Mitte des 12. Jahrhunderts angehört, mit den 
grossartigen, reich durchgeführten Bauten des Domes und von S. Zeno, 
an denen wohl bis gegen den Schluss des Jahrhunderts fortgebaut wurde ; 
unter den Denkmalen dieser Zeit mag auch, da sonst nirgends erwähnt, 
die Kirche S. Trinitä genannt werden, von der sich der Thurm und die 
drei Apsiden, die mittlere ein sehr eleganter Quaderbau mit hübschen 
Lisenen und beachtenswerthem Mittelfenster, sowie die interessante west- 
liche Vorhalle aus romanischer Zeit erhalten haben. Wesentlich durch 
die hohe künstlerische Bedeutung des Domes und von S. Zeno gewinnt 
dann Verona so grossen Einfluss auf die Baukunst des südlichen Deutsch- 
lands, der es ja immerhin bedeutsam vorausgeeilt war, da die betreffenden 
deutschen Bauten erst in den Schluss des 12. und in den Beginn des 
13. Jahrhunderts gehören. 

Die Anlage der romanischen Kirchen Verona's knüpft an die der 
altchristlichen Basilika, wie sie sich hauptsächlich in Rom und Ravenna 
entwickelt hatte, und bevorzugt dabei die besonders den Ravennaten 
geläufige Anlage ohne Querschiff, die in Oberitalien überhaupt sehr häufig 
auftritt und offenbar von hier nach Bayern und Oesterreich übertragen 
wurde, wo sie fast ausschliesslich herrscht. Das QuerschifT ist aber in 
Verona deshalb keineswegs ausgeschlossen, wie schon S. Stefano und 
S. Lorenzo zeigen, wie den Veroneser Kirchen überhaupt durchweg eine 
grosse Mannigfaltigkeit eigen ist. Auch die Stützen, welche die Hochwand 
des Mittelschiffes der Basilica tragen , zugleich das Mittelschiff von den 
Seitenschiffen trennen, lassen diese Mannigfaltigkeit erkennen. In S. Ste- 
fano sind es Pfeiler, in S. Maria antica Säulen, in S. Giovanni in fönte, 
S. Giovanni in valle, S. Lorenzo und S. Zeno aber wechseln Pfeiler und 
Säulen ; dieser Stützwechsel weist zurück auf die altchristliche Kunst, wo 
er sich in Rom, z. B. in S. Clemente (4. Jahrhundert) und Maria in Cos- 

menten nicht Übereinstimmen kann ; es ist hier eben , wie ja auch in Deutschland , häufig 
von jenen ältesten, urkundlich erwähnten Bauten nichts mehr oder nur einzelnes Detail 
erhalten, wie Kapitale, Säulen u. s. w., die bei späteren Bauten wieder verwendet wurden. 
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medin (8. Jahrhundert) findet; die romanische Baukunst Oberitaliens ver- 
werthet ihn häufig, und von hier kam er unter direkter Nachahmung von 
S. Lorenzo in Verona Ende des 12. Jahrhunderts nach St. Nicolaus in 
Reichenhall. 

In erster Linie ist es die altchristliche Kunst, auf der weiterbauend der 
oberitalienische Romanismus seinen eigenartigen Charakter entwickelt, da- 
neben aber weist besonders S. Lorenzo zumal durch die Emporen über 
den SeitenschifTen noch auf einen anderen bedeutsamen Einfiuss (lir die 
Veroneser Architektur, weiterhin auch für die gesammte oberitalienische 
Baukunst , nämlich auf den byzantinischen , den hier natürlich die Kathe- 
drale von S. Marco in Venedig vermittelt. 

Die Emporen in S. Lorenzo weisen so einestheils auf das Vorbild 
von S. Marco hin, das grossartigste Denkmal der auch kunstgeschichtlich 
welthistorischen Mittelstellung Venedigs zwischen Byzanz und dem Abend- 
lande, erinnern aber andererseits auch daran, wie offenbar unter gleicher 
Anregung gerade bei einer Reihe sehr bedeutender romanischer Kirchen 
Oberitaliens diese Emporen auftreten, wie bei S. Michele in Pavia, S. Am- 
hroggio in Mailand, den Kathedralen von Modena, Parma, Piacenza und 
Cremona, von hier aber gelangt diese Anlage nach Deutschland und 
findet sich in dem ganzen Gebiete, dessen Baukunst sich in so inniger 
Fühlung mit der oberitalienischen entwickelte, beim Münster in Basel, 
beim Grossmünster in Zürich, bei S. Nicolaus in Reichenhall und in 
Klosterneuburg bei Wien. 

Von besonderem Interesse sind beim Dom und St. Zeno namentlich 
auch die F^agaden. Die erstere wurde jedoch später wesentlich verändert, 
so dass wir unsere Betrachtungen besser an die in der Anlage auch 
entschieden bedeutendere von S. Zeno knüpfen. Man hat bei der Fagade 
von S. Zeno, die als die gelungenste romanische in Oberitalien bezeichnet 
werden muss, vor Allem an deutschen Einfluss gedacht ; ich halte dies für 
unrichtig, schon weil absolut keine deutsche Fagade des 12. Jahrhunderts 
nachzuweisen ist, die S. Zeno hätte Anregungen bieten können. Die Fagade 
begann in Deutschland überhaupt erst spät, namentlich im 1 3, Jahrhundert, 
sich zu entwickeln, meist unter Anregung der französischen Baukunst ; die 
Versuche von Fagadenbildung bei Altenstadt und Klosterneuburg aber 
stehen entschieden wie der ganze Bau gerade umgekehrt unter lombar- 
dischem Einfluss. 

Die treffliche Fagade von S. Zeno, die sich besonders durch klare 
Disposition auszeichnet und durch streng logische Durchführung, ist viel- 
mehr, da auch burgundischer Einfluss durch die Cluniacenser hier durch- 
aus nicht wahrscheinlich, echt oberitalienisch. Auf die starke Betonung 
der Horizontale durch die Galerie, welche über dem Portale sich an der 
ganzen Fagade hinzieht, und durch den Rundbogenfries unter und über 
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der Rosette mag die toskanische Fagade, wie sie hauptsächlich von Pisa 
ausging, von Einfluss gewesen sein, ebenso wie diese durch ihre Säulen- 
dekoration auch zu dem reichen Lisenenschmuck bei S. Zeno angeregt 
haben mag. Aber die Fagade von S. Zeno verwerthet diese Einflüsse 
ganz frei ; sie ist organischer als jene ; das Mittelschiff wird, wie auch beim 
Dom, durch die kräftigen Wandpfeiler bestimmt von den Seitenschiffen 
getrennt, die Horizontale gut untergeordnet, und indem der Rundbogen- 
fries, der Linie des Daches folgend, schräg aufsteigt und damit die Pilaster, 
die ihn tragen, gegen den Giebel an Länge zunehmen, gewinnt die An- 
lage des Innern klaren Ausspruch an der Fagade, die so aus dessen 
Wesen hervorwächst, nicht, wie so häufig bei italienischen Fagaden roma- 
nischen Stiles, ihm nur als Dekorationsstück vorgestellt ist. 

Am meisten fesselt an der Fagade von S. Zeno das schöne Portal 
mit seinem reichen plastischen Schmuck, laut Inschrift von Meister Niko- 
laus und Wilhelm ausgeführt, bei denen uns der schöne Marmor auf den 
Vortheil eines trefflichen Materiales hinweist, der die Veroneser Plastik so 
sehr begünstigte. Wenn wir bei der Fagade von S. Zeno das Organische 
bewundern, so gilt dies vor Allem auch von der Verwerthung der Plastik 
an derselben ; gerade an und neben dem Portale tritt sie besonders reich 
auf, aber nicht wie bei den Fagaden von S. Michele in Pavia, bei der 
Kathedrale in Modena und Anderen willkürlich über die Fagade aus- 
gestreut, sondern in einen festen architektonischen Rahmen gefügt. Wenn 
man die Bedeutung der romanischen Plastik Oberitaliens gegenüber der 
deutschen gewöhnlich nicht sehr hoch anschlägt, so mag schon dieser Zug 
gegenüber diesem Urtheil bedenklich machen, und vergleicht man die 
gleichzeitigen deutschen Portale, so wird man zugeben müssen, dass die 
in der ersten Hälfte des 12. Jahrhunderts gefertigten Skulpturen von 
S. Zeno (angeblich 1139 vollendet) an Reichthum und auch an Lebendig- 
keit der Erzählung den gleichzeitigen deutschen Arbeiten entschieden 
überlegen, dass sie einen beachtenswerthen Sinn für einfache, grosse Formen 
bekunden, und wenn auch unbeholfen genug, so doch von den deutschen 
Arbeiten jener Zeit keineswegs überholt werden. Das erklärt auch den 
bedeutenden Einfluss, den die romanische Plastik Oberitaliens auf die süd- 
deutsche gewann. 

Schon Anlage und Durchbildung der Kirchen und speciell der Fagaden 
Veronas zeigten eine reiche Phantasie, noch mehr konnte sich dieselbe in 
Plastik und Ornament bethätigen. Die Plastik ist hier, wie ja auch in 
der deutschen Kunst des 12. Jahrhunderts, noch wesentlich dekorativ, was 
grossentheils die Vernachlässigung der Form erklärt, und sie kann daher 
auch von dem reichen phantastischen Ornament nicht getrennt werden. 
Bezeichnend für die Ueberlegenheit von S. Zeno gegenüber etwa S. Michele 
in Pavia und auch den in Rede stehenden deutschen Bauten erscheint es, 
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dass die historischen Scenen neben dem Portale von S. Zeno in klarer 
Reihenfolge an passender Stelle angebracht sind, das Phantastische dagegen 
ausgeschieden wird, und gleichfalls an geeigneter Stelle bei den tragenden 
Figuren, Kapitalen, Friesen u. s. w. seinen Platz findet. 

Von den mit Pilaster eingefassten Reliefstreifen zu beiden Seiten des 
Portales von S. Zeno zeigen rechts die beiden Sockelreliefs Theodorich, 
der als wilder Jäger dem Teufel entgegenreitet; die darüber befindlichen 
sechs Reliefs aber erzählen die Schöpfung und das Leben des ersten 
Menschenpaares ; links sind als Sockelreliefs zwei Kampfscenen angebracht, 
darüber in acht Bildern die Geschichte Christi von der Verkündigung bis 
zur Kreuzigung. Im Tympanon steht S. Zeno, zu dessen Verehrung von 
rechts Bewaffnete zu Pferd, links zu Fuss herbeieilen ; unter diesem Relief 
ist. ein Streifen mit verschiedenen Heiligen, die unter Säulenarkaden stehen. 
Am Architrav des Vorbaues aber, der durch Säulen getragen wird, die 
auf dem Rücken mächtiger Löwen ruhen, finden sich die besonders inter- 
essanten Darstellungen der zwölf Monate, die aus später Zeit des roma- 
nischen Stiles auch an dem Mittelportale von S. Marco in Venedig wieder- 
kehren. 

Diese Monatsdarstellungen in schlichten, aber anziehenden und ftir 
die Entwicklung des Naturalismus bedeutsamen Genrebildern, durch welche 
die Darstellung des täglichen Lebens mit zuerst in der Kunst Boden findet, 
erinnern einestheils an diejenigen am Portal des Baptisteriums zu Pisa, 
welche die Frage anregen, ob diese Bilder nicht auf Anregungen der 
antiken Kunst zurückzuführen sind, während sie andererseits auf die ver- 
wandten Bilder der deutschen Handschriften deuten, die sich seit dem 
13. Jahrhundert häufig in den Kaiendarien finden, und besonders dann in 
den niederländischen Miniaturen des 15. Jahrhunderts eine so anziehende 
Rolle spielen. 

Auch das Innere von S. Zeno zeigt in seiner dekorativen Plastik die 
rege Phantasie der Veroneser Schule, vor Allem an den Kapitalen, be- 
sonders an denen der Krypta und an den sieben Bogen, unter denen 
man aus dem Schiff in die Krypta hinabsteigt. Diese Bogen werden 
durch reiches Ornament geziert, vier durch Friese mit Thieren, die übrigen 
durch Ranken mit kleinen Blättern, die ein beredtes Zeugniss für den 
Schönheitssinn der Italiener ablegen ; weitaus am feinsten .und freiesten ist 
die Dekoration der beiden nördlichen Bogen, die nach der Inschrift an dem 
Kapital, das sie stützt, von Meister Adaminus gefertigt wurden. 

Einzelne Kapitale in S. Zeno haben einfach trapezartige Bildung, die 
sich dann auch im Salzburgischen, so besonders in S. Nicolaus in Reichen- 
hall, wiederfindet, wie sich auch mehrere sehr charakteristische Ornament- 
formen, die wir hier antreffen, z. B. am Portal des Freisinger Domes oder 
in den Kreuzgängen von S. Zeno in Reichenhall oder in Berchtesgaden 
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wieder nachweisen lassen. Dass die antike Volute häufig an den Kapi- 
talen wiederkehrt, dass an den mit Blattwerk geschmückten Kapitalen 
das römische das allgemeine Vorbild bot, ist hier natürlich, wo der 
Künstler die römische Kunst stets vor Augen hatte, wo römische Kapitale 
geradezu neben ihm lagen, wie in S. Zeno ein solches als Weihwasser- 
becken verwendet ist, während in S. Benedetto, der kleinen Kirche neben 
dem Kreuzgange von S. Zeno, eine römische Säule eingesetzt ist, und in 
der Krypta von S. Zeno vier ornamentale römische Reliefs in die Pfeiler 
eingelassen sind. 

S. Benedetto, ein kleiner Raum, der aus drei gleich hohen, mit 
Kreuzgewölben gedeckten Schiffen besteht und wohl dem 12 Jahrhundert 
angehört, bietet überhaupt interessante Belege dafür, wie man in Verona 
bei späteren Bauten ältere Bautheile verwendete, denn auch die drei 
anderen der vier Stützen, welche die Schiffe trennen, sind offenbar älteren 
Bauten entlehnt, und besonderes Interesse beansprucht ein schmaler Pfeiler 
aus weissem Marmor, zu dem sich das Seitenstück in S. Giovanni in fönte 
befindet, das ebenfalls aus einem älteren Bau hier eingesetzt wurde. Das 
Kapital dieses Pfeilers, dessen Fuss fein profilirt, dessen Schmalseite drei 
tiefe Cannelüren zeigt, in deren unteren Theil Rohre gelegt sind, zeigt sehr 
fein gearbeitete, spitze Blattmotive, die bestimmt auf den Zusammenhang 
mit byzantinischer Kunst deuten, den auch, wenngleich sehr frei verarbeitet, 
deutlich die Säulenkapitäle im Querschiff von S. Lorenzo erkennen lassen. 
Von einem älteren Bau sind offenbar auch die zwei Säulen im Osttheil 
der Krypta von S. Zeno herübergenommen, deren Basis in dem Boden 
steckt, und ebenso wohl die sechs, wie jene aus weissem Marmor gefertigten 
Säulen in der nördlichen Vorhalle des Domes, deren Kapitale sämmtlich 
einen ziemlich wesentlichen Einfluss byzantinischer Kunst erkennen lassen. 

Die antiken und byzantinischen Nachklänge in der Ornamentik deuten 
auf die Anregungen älterer Kunst; das reiche phantastische Ornament 
dagegen, das bei der Ausschmückung der Veroneser Bauten eine so grosse 
Rolle spielt, ist eigenster Besitz der oberitalienischen Kunst romanischen 
Stiles. Mag man darin Nachwirkungen germanischen Geistes erkennen, 
sicher sind es keine longobardischen Arbeiten ältester Zeit, denn eine 
eingehende Vergleichung der Fagade, Krypta und der Säulen von S. Zeno, 
der West- und Ostseite des Domes setzt es ausser Zweifel, dass diese 
Ornamentik hier dem 12. Jahrhundert angehört und Zeugniss einer höheren 
Entwicklungsstufe der Architektur ist, die schon über reichen, selbst- 
ständigen ornamentalen Schmuck gebietet, der durch seine Fülle ein Zeug- 
niss jugendlich frischer Phantasie, der nicht selten noch das richtige Maass, 
die Läuterung der Formen fehlt. 

Die Veroneser sind jedoch, wie schon die Fagade von S. Zeno zeigte, 
in einer mehr gesetzmässigen Verwerthung dieser Dekoration fort- 
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geschrittener als andere Orte Oberitaliens, namentlich als die verwandten 
Bauten Süddeutschlands, und wie im Ganzen, so auch im Detail ; besonders 
an den Kapitalen in S. Zeno lässt sich dies gut beobachten, wie diese 
phantastischen Figuren trefflich in den Raum komponirt, das Groteske 
einer bestimmten architektonischen Idee dienstbar gemacht wird. Am 
deutlichsten jedoch erkennen wir das durch einen Vergleich der Krypta 
von S. Zeno mit der von ihr beeinflussten des Domes zu Freising. Wie 
meisterhaft sind z. B. an einer Säule des Schiffes von S. Zeno vier Drachen 
komponirt, die sich in die Schwänze beissen und deren Köpfe die Ecken 
des Kapitals bilden; wie geschickt werden die kauernden Männchen als 
karyatidenartige Träger verwendet; wie einfach ist das hübsche Motiv, 
die Seiten des Kapitals durch vier Adler zu zieren, das auch in S. Lorenz© 
Verwendung findet, wo die Adler aber an die Ecken des Kapitals gestellt 
werden. Der Schönheitssinn, der klare Blick des Italieners auf das Ganze 
hält hier das wirre phantastische Treiben doch im Zaum; die Wirkung 
wird dadurch freier, ruhiger und einheitlicher, aber allerdings hat auch 
jene völlig ungezwungene Aussprache jugendlich übersprudelnder Phan- 
tasie, die gerade den bayrischen Bauten so sehr eigen, ihren eigenthüm- 
liehen Reiz. Von besonderem Reichthum und voll von originellen natu- 
ralistischen Zügen ist das Ornament an den F'riesen, besonders unter dem 
Dache von S. Zeno, dann aber auch an denen des Domes ; da sind Jagden, 
Kampfscenen und alle möglichen und unmöglichen Thiere in die zierlichen 
Ranken gefügt. 

Das grosse Westportal des Domes, dessen mächtiger zweistöckiger 
Vorbau unten von vier, oben von acht Säulen getragen, deren vorderste 
auf dem Rücken von Greifen und Löwen ruhen, besitzt gleichfalls eine 
Fülle plastischen Schmuckes. An den Wandvorsprüngen der Portalleibung 
und am Thüreinschlag sind die Relieffiguren von zehn heiligen Männern 
zwar noch recht ängstlich und ungeschickt angebracht, aber interessant 
dadurch, dass sie ein primitiver Versuch jenes Statuenschmuckes der 
Portale sind, den die Franzosen schon seit der Mitte des 1 2. Jahrhunderts 
(Faipade der Kathedrale von Chartres) bedeutender ausbildeten, dessen 
schönste Blüthe sich an deutschen Portalen des 13. Jahrhunderts findet, 
wie am Dom zu Bamberg oder an der goldenen Pforte zu Freiberg. Gut 
bewegt sind die Relieffiguren von Roland und Olivier, die neben dem 
Portale Wache halten. 

Schon die Plastik vom Dom und St. Zeno, die offenbar gleicher Zeit 
und Schule entstammt, beweist, dass Verona damals eine höchst bedeu- 
tende Bildhauerschule besessen, der wir diesseits der Alpen um Mitte des 
12. Jahrhunderts keine geschlossene Schule von gleicher Productivität 
gegenüberstellen können, wodurch der starke Einfluss der Veroneser 
Plastik auf das südöstliche Deutschland weiter begründet wird. Eine 
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wahrscheinlich etwas ältere Arbeit dieser Schule ist der mit Reliefs, 
darunter eine Darstellung der Kreuzigung Christi, geschmückte Altar in 
der Krypta von S. Zeno, ihre beste Leistung der schöne Taufstein aus 
Marmor in S. Giovanni in fönte ; er enthält acht Reliefs, die durch einen 
von Säulen getragenen Rundbogenfries eingefasst werden und die Ge- 
schichte Christi von der Verkündigung bis zur Taufe im Jordan erzählen, 
unter denen sich auch die Scene findet, wie Herodes die Boten mit dem 
Befehl des Kindermordes entsendet, die wiederholt auch deutsche Minia- 
turen des frühen Mittelalters darstellen. Die architektonischen Details, die 
vollkommen zu denen am Dom und S. Zeno stimmen, weisen auf die 
Mitte oder zweite Hälfte des I2. Jahrhunderts als die wahrscheinliche 
Entstehungszeit hin; dass der Taufstein weit sorgfaltiger behandelt ist 
als jene dekorativen Portalskulpturen, ist natürlich. Allerdings zeigen sich 
auch bei ihm vielfach auffallende Schwächen ; die Verhältnisse der Figuren 
sind häufig stark vergriffen, namentlich oft übertrieben lang; dass diese 
Schwächen so sehr auffallen, daran ist jedoch vor allem mit der grösste 
Vorzug dieser Skulpturen schuld, nämlich deren lebhafte, sehr selbst- 
ständige Erzählung, die ja auch die Reliefs an S. Zeno und dem Dome 
auszeichnet, ja sogar den barbarisch rohen Broncereliefs an den Thüren 
von S. Zeno noch einen gewissen Reiz verleiht. 

Von einem Einfluss der byzantinischen Kunst kann bei dieser Plastik 
ebensowenig die Rede sein, wie von einem besonders starken Nachwirken 
der Antike, während sich dieses recht deutlich in der dekorativen Archi- 
tektur z. B. in den gedrehten Säulen geltend macht. Warum das archi- 
tektonische Detail und Ornament der Veroneser im Mittelalter ein besonders 
starkes, die Plastik dagegen nur jenes Nachleben der antiken Kunst zeigt, 
das der gesammten romanischen Skulptur eigen, gründet wohl einfach darin, 
dass die künstlerisch anziehenden Reste der antiken Architektur Jeder- 
mann vor Augen standen, ihm ungesucht entgegen traten, die der antiken 
Plastik dagegen, die wir heute hauptsächlich im Museo civico oder lapi- 
dario Studiren, damals verschollen, erst später wieder aufgedeckt wurden, 
auch das bedeutendste plastische Werk Veronas, das auf dem Boden 
antiker Kunsttradition steht, der altchristliche Sarkophag in der Krypta 
von S. Giovanni in valle mag damals wohl wenig beachtet worden sein. 
Die mittelalterliche Plastik Veronas hat sich ebenso selbständig wie die 
deutsche entwickelt, und die Schule des 12. Jahrhunderts verdient einen 
bedeutenden Platz in der Kunstgeschichte. 

Dass in Folge der reichen plastischen Thätigkeit Veronas während 
des 12. Jahrhunderts und der i. Hälfte des 13. Jahrhunderts, wo die 
deutsche Plastik namentlich in der sächsischen Schule ihr Bestes leistete, 
ein gewisses Nachlassen eintrat, ist natürlich, aber doch besitzt Verona 
eine Reihe beachtenswerther Werke aus dieser Zeit, die von der Fortdauer 
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der selbständigen Schule zeugen und auch davon, dass sie gleich den 
deutschen Schulen jener Zeit den grossen Fortschritt von der dekorativen 
zur selbständigen statuarischen Plastik machte, ja Verona erreicht diesen 
sogar schon durch eine bedeutende Statue des 12. Jahrhunderts. 

Dieses Werk ist die doppelt lebensgrosse Marmorstatue des hl. Zeno 
in der Apsis des südlichen Seitenschiffes von S. Zeno. Sie ist von hervor- 
ragendem Interesse als eine der frühesten Statuen mittelalterlicher Kunst, 
die hier charakteristisch für das italienische Streben nach Monumentalität 
gleich mit dem kolossalen Maassstabe beginnt. Der Heilige sitzt auf 
einem Stuhle, der mit zwei Löwenköpfen geschmückt ist, segnet mit der 
Rechten und hält in der Linken den Bischofstab. Das archaische Lächeln, 
die streng schematische, jedoch ziemlich feine Haarbehandlung, die paral- 
lelen Falten, der ganze Typus der Figur deuten auf diese Zeit. Trotz 
grosser Befangenheit und des Mangels genügender Durchführung muss 
die Statue doch entschieden als eine tüchtige Leistung für das 12. Jahr- 
hundert bezeichnet werden. 

An diese mächtige Figur schliesst sich eine stattliche Reihe ähnlicher 
sitzender Statuen: zunächst die wohl um Mitte des 13. Jahrhunderts 
gefertigte des hl. Petrus, aussen über der Thür der kleinen Kirche 
S. Pietro in archivolto neben dem Dome. Drei verwandte Steinfiguren, 
die zwar erst dem 14. Jahrhundert angehören, mögen des Zusammenhanges 
wegen gleich hier genannt werden, nämlich der lebensgrosse, bemalte 
Petrus im Museo civico, ziemlich frei naturalistisch aufgefasst, und die ent- 
schieden beste dieser Figuren, der über lebensgrosse Petrus in S. Stephano, 
dessen Kopf gut durchgebildet, entschieden Sinn für Wiedergabe einer 
bestimmten Individualität erkennen lässt. Erst dem späteren 14. Jahr- 
hundert gehört die lebensgrosse Statue eines Heiligen in der Apsis des 
Nordschiffes von S. Zeno an. 

Das weit schwierigere Problem der freistehenden Figur dagegen 
greifen im Anfang des 12. Jahrhunderts die Statuen Christi und der zwölf 
Apostel auf, die über dem Zugang zur Krypta von S. Zeno auf den 
Chorschranken stehen. Die Form ist hier noch wenig verstanden, die 
Haltung meist sehr steif oder auch oft ganz haltlos, wie z. B. Petrus und 
der Apostel zur Linken Christi mit bedenklich schlotternden Knieen da- 
stehen; ein beachtenswerther Fortschritt liegt dagegen in der Mannig- 
faltigkeit der Bewegungen, dem Wechsel der Gewandmotive und den gut 
durchgebildeten Köpfen. Etwa gleichzeitig mag die lebensgrosse Stein- 
figur eines Apostels im Museo civico sein; der in der Linken eine Schrift- 
rolle hält ; die Figur ist sehr steif, im Kopf derb charakteristisch , aber 
ohne feinere Durchführung. 
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Wie uns bei dem Gang durch die Strassen Verona' s schon die 
Paläste erzählen, hängt die folgende Kunstblüthe der Stadt in der Gothik 
während der zweiten Hälfte des 13. und im 14. Jahrhundert auf das 
Innigste mit der Herrschaft der Skaliger zusammen. Zu Ende der roma- 
nischen Periode, 1260, begann die Herrschaft dieser mächtigen Familie 
damit, dass Mastino della scala Podestä wurde und 1262 capitano des 
Volkes; die höchste Macht erreichten die Skaliger unter Can Francesco 
il grande (131 1 — 1329), unter dem Padua und Vicenza in Abhängigkeit 
von Verona kamen. 1387 wurde Verona durch Galeazo Visconti erobert, 
um 1406 kam es unter die Herrschaft der Venezianer. Obgleich auch 
noch im 15. Jahrhundert in der Veroneser Architektur vor Allem durch 
den gothischen Umbau des Domes und — wie oben angedeutet — im 
Palastbau künstlerisch manches Bedeutende geleistet wurde, so begann 
jetzt doch die Stadt von der grossen kunstgeschichtlichen Machtstellung, 
die sie im 14. Jahrhundert noch so glänzend behauptet, zurückzutreten, 
und an ihre Stelle trat, besonders in dem massgebenden Einfluss auf die 
nordische Kunst, Venedig. 

Die Denkmale monumentaler gothischer Architektur sind in Verona 
lange nicht so zahlreich als die der romanischen, auch zeigen sie, obgleich 
nach dieser Seite hin ihre Bedeutung nicht unterschätzt werden darf, 
keinen so weittragenden Einfluss wie jene. Ein Hauptgrund hiervon liegt 
schon darin, dass sich die deutsche Gothik zu grossartig und zu selbst- 
ständig entwickelt hat, als dass von wesentlichen Einflüssen der italienischen 
auf die deutsche Kunst hier die Rede sein könnte; auf benachbarte Orte 
aber, wie z. B. auf die dem 14. Jahrhundert angehörende Pfarrkirche zu 
Bozen, waren natürlich die Veroneser Bauten von grossem, hier sogar von 
massgebendem Einfluss. 

Wenn aber Verona in der Gothik auch nicht ein gleich hervorragender 
Mittel- und ein so wichtiger Ausgangspunkt wie in der romanischen 
Architektur war, sondern seit dem Beginn dieser Stilperiode in eine ent- 
schiedene Abhängigkeit von Venedig und andererseits von Mailand geräth, 
die sich im 15. Jahrhundert noch wesentlich steigert, so sind seine gothischen 
Bauten doch glänzende Denkmale der Zeit der grössten politischen Macht 
der Stadt und künstlerisch vor Allem anziehend durch eine hohe Origi- 
nalität« 

Die früheste der drei gothischen Hauptkirchen Veronas ist S. Ana- 
stasia. Der Chor und das erste Joch des Langhauses wurden 1290 — 1295 
ausgeführt; der übrige Bau gehört, abgesehen von der späteren Fagade, 
dem 14. Jahrhundert an; 1422 scheint die Kirche im Wesentlichen voll- 
endet. 

S. Anastasia ist eine Dominikanerkirche, die dadurch daran erinnert, 
welch grosse Verdienste die Bettelorden um die Verbreitung der Gothik 
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hatten. Da man in der mittelalterlichen Kunst Veronas stets gern nach 
deutschen Einflüssen sucht, so läge es wohl am nächsten, sie in den 
gothischen Bauten zu vermuthen, aber auch hier ist nicht das Geringste 
davon zu verspüren. Ein irgend wesentlicher Einfluss deutscher Kunst 
auf die italienische Frühgothik scheint überhaupt nicht stattgefunden zu 
haben, die Anregungen zu derselben sind wohl direkt auf Frankreich 
zurückzufuhren. Von vorne herein aber wahrt die italienische Gothik streng 
ihre eigene, von der des Nordens so sehr verschiedene Art. So zeigt auch 
S. Anastasia rein italienischen Charakter, ebenso wie sein Vorbild, als das 
Lübke die 1250 begonnene Franziskanerkirche S. Maria dei frari in Venedig 
nachgewiesen. Trotz seiner bedeutenden Länge hat das Schiff nur je sechs 
schlichte Rundpfeiler, die doppelt so weit gestellt sind, als es die Regel bei 
den Bauten jenseits der Alpen. Im Gegensatze zu diesen erhebt sich auch 
das Mittelschiff nur wenig über die Seitenschiffe, so dass in seiner Hochwand 
nur rosettenartige Fenster angebracht werden können. Wie der Grundriss 
der Kirche, die Anordnung der Stützen, die Behandlung der Hochwand 
und die gesammten räumlichen Verhältnisse bei S. Anastasia acht italienisch 
sind, so ist es auch das Detail, nur an einigen der westlichen Pfeiler hat 
Essenwein*) auf die Verwandtschaft mit deutschem Ornament hingewiesen; 
es mag uns dies daran erinnern, dass nach dem Zurücktreten der franzö- 
sischen und der hohen Blüthe der deutschen Gothik im 14. Jahrhundert 
diese auch nach auswärts Einfluss zu üben begann, irgend bestimmend aber 
scheint sie speciell auf die Veroneser Architektur nie eingewirkt zu haben. 
Im Jahre 13 19 wurde der Bau von S. Fermo in seiner gegenwärtigen 
Gestalt vollendet; die Krypta und einige Theile der Ostseite der Kirche 
rühren noch von einem romanischen Bau des 11. Jahrhunderts her. 
S. Fermo ist eine höchst originelle Kirche und wieder acht italienischen 
Charakters. Um einen möglichst grossen Raum zu gewinnen, wurde die 
15,7 Meter breite Kirche einschiffig angelegt und erhielt eine hölzerne 
Schiffskieldecke, mit der wohl gleichzeitig die von S. Zeno ausgeführt 
wurde. Die grossen Wandflächen bieten, da das Hauptlicht durch das 
grosse Fenster der Westseite einfällt, Raum für ausgedehnte Malereien 
und zur Aufstellung von Skulpturen. Von guter, einheitlicher Wirkung, 
fein und originell in der Durchführung ist die Westfagade, deren unterer 
Theil, in dessen Mitte das Portal, zu dem eine stattliche Treppe empor- 
führt, aus Quadern ausgeführt ist; der obere dagegen, in dem über dem 
Portal das grosse Westfenster, regelmässig wechselnde Schichten von 
Quadern und Backsteinen zeigt. Die Flächen neben dem Portal sind 
zweistöckig behandelt, unten durch einen zierlichen Spitzbogenfries mit 
Pilastern belebt, der gleich manchem andern Detail am Aeusseren dieser 



^) Mittheilangen der österreichischen Centralcommission 1860. 
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Kirche noch deutlich das Nachleben der romanischen Formenwelt erkennen 
lässt, darüber befinden sich kleine Blendarkaden mit zierlichen gothischen 
Säulchen und elegant dekorirten Spitzbogen. Sehr hübsch wirkt die 
Freitreppe zum Nordportal, besonders durch den Vorbau, der sie mit 
weitgespanntem Spitzbogen überwölbt, den Pilaster und zwei gothische 
Säulen tragen. 

Der gothische Umbau des Domes, eine entschieden hervorragende 
architektonische Leistung, in der Lübke wohl mit Recht Einflüsse des 
Domes zu Mailand vermuthete, wurde 1402 begonnen, aber erst 15 14 
vollendet, 1534 fanden die Umbauten durch Sammichele statt. Das Ganze 
wirkt ungemein frei und grossräumig, und die mächtigen Pfeiler von ein- 
fach klarer Gliederung passen trefflich zu dem grossartigen Raum; im 
Einklang damit strebt auch das Detail nicht nach feiner, sorgfaltiger 
Durchbildung, wie bei deutschen oder französischen Bauten, sondern nach 
breiter, dekorativer Wirkung, das Detail ist, zumal an den Gurten und 
Rippen, hübsch erfunden; die Reize nordischer Gothik, die zu dem 
Gesammtcharakter des Baues auch wenig passen würden, darf man hier 
natürlich nicht suchen. 

Bedeutender noch als in der gothischen Architektur erscheint Verona 
in der gleichzeitigen Plastik. Allein schon das Hauptwerk derselben, die 
Grabmäler der Skaliger, beweisen, dass hier der Mittelpunkt einer grossen 
plastischen Schule jener Zeit. Auf dem stillen, kleinen Platze vor der Kirche 
S. Maria antica, gerade neben der piazza dei signori, dem Denkmale der 
Macht jener Herrscher, machen sie einen stimmungsvollen, grossartigen 
Eindruck und gehören zu den reichsten und eigenartigsten Leistungen 
gothischer Plastik. Besonders in klaren Mondscheinnächten packt mächtig 
die phantastische Wirkung, welche die zahlreichen, auf schlanken Säulen 
ruhenden Baldachine mit ihren Spitzgiebeln und Fialen, die Figuren unter, 
neben und über denselben hervorrufen, es erinnert diese Phantastik an 
die des romanischen Ornamentes Veronas, aber auch daran, wie die ober- 
italienische Kunst trotz ihres so verschiedenen Grundcharakters doch so 
manche Züge besitzt, die, im Gegensatz zur toskanischen Kunst, dem 
Norden verwandt erscheinen. Gerade den Gegensatz und die Verwandt- 
schaft der oberitalienischen Kunst zur toskanischen, andererseits aber auch 
zu der deutschen, spricht nicht leicht wieder ein Kunstwerk so klar und 
bedeutend aus, wie die Denkmale der Skaliger. 

Entgegen dem deutschen Brauche, die Grabsteine in den Fussboden 
der Kirche einzulassen und die schönen Hochgräber bescheiden in einen 
dunklen Winkel der Kirche zu stellen, errichten die Skaliger nicht in der 
Kirche, sondern auf dem Platze vor derselben ihre Grabmäler. Die 
Denkmäler werden so, worauf schon Burkhardt in seinem geistvollen 
Cicerone hingewiesen, zu weltlichen Monumenten, die auf offenem Platze 
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vor dem Volke stehen, und sind dadurch gleich bezeichnend für das 
Streben der italienischen Kunst nach dem Monumentalen, wie fiir das 
Leben des Italieners und seiner Kunst in der Oeffentlichkeit. In erster 
Linie sind die Monumente architektonische Denkmale, und dies erinnert 
an die Herrschaft, welche die Architektur während der zweiten Hälfte des 
Mittelalters im Norden ausgeübt, wo sie entschieden die Spitze des künst- 
lerischen Lebens bildet, Plastik und Malerei sich zwar bedeutsam weiter 
entwickeln, auch allmählich in ein freieres Verhältniss zur Architektur 
treten, sich ganz aus ihrem Dienste aber doch erst mit dem Schlüsse des 
Mittelalters zu befreien vermögen. Der Einfluss nordischer, speciell 
deutscher Kunst lässt sich bei den Skaligergräbern auch wohl kaum ganz 
in Abrede stellen, und spricht ebensowohl aus dem phantastischen, thurm- 
artigen Aufbau der Hauptdenkmale, wie aus manchen Details, so z. B. 
aus den Krabben an der Pyramide des Can grande-Denkmals , aber es 
sind nur allgemeine, völlig frei verarbeitete Anregungen; der ganze Auf- 
bau ist ebenso originell und acht italienisch wie das gesammte Detail *). 

In erster Linie sind die Skaligergräber entschieden architektonische 
Denkmale, die zahlreichen Figuren erscheinen zunächst als Schmuck, theil- 
weise geradezu als Glieder der Architektur, die Statuen auf den Pfeilern 
der Umfassung bilden, ebenso wie die Reiterfiguren auf der Spitze der 
drei Hauptmonumente, deren dekorativen Abschluss. Das Bildniss des 
Verstorbenen, der auf dem Sarkophage liegt, können wir von unten nicht 
genau betrachten ; der Sarkophag, aber nicht die auf ihm liegende Gestalt, 
bildet den künstlerischen Mittelpunkt. 

Die dekorative Verwerthung der Plastik erscheint der deutschen Kunst 
verwandt, im entschiedenen Gegensatz steht sie zur Grabplastik Toskana's, 
die umgekehrt von den Figuren, und zwar zunächst von der des Ver- 
storbenen, ausging und wo dadurch bereits seit dem Ende des 13. Jahr- 
hunderts die Plastik eine viel freiere Stellung gewinnt, eine weit bessere 
Beherrschung der Form als in Oberitalien. 

Dies zeigt z. B. deutlich ein Blick auf eines der ältesten, künstlerisch 
bedeutenden Grabdenkmale der toskanischen Schule, nämlich auf das Denk- 
mal des Cardinais de Braye (gestorben 1280) von Arnolfo di Cambio in 
S. Domenico in Orvieto. Der Verstorbene liegt hier auf dem Paradebette, 
dessen Vorhang zwei Engel zurückschlagen, in einer Nische darüber thront 
die Madonna mit dem Kinde, in einer Seitennische links kniet der Cardinal, 
neben dem Petrus steht, während in der rechten Seitennische der heilige 
Dominicus. Das künstlerische Interesse ruht hier ausschliesslich auf dem 



^) Interessant ist, dass selbst bei so rein gothischen Denkmalen wie dem des Can 
Signorio (vor 1375 gefertigt) doch einzelne Renaissancemotive vorkommen, die hier neben 
dem Nachwirken der Antike in der Veroneser Kunst wohl auch bereits auf Einflüsse aus 
Toskana deuten. 
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figürlichen Schmuck, nicht auf dem wenig bedeutenden architektonischen 
Aufbau. Die hoheitsvolle Madonna aber zeigt, wie überlegen in der Form 
die Toskaner dem Norden, ihre kalte Ruhe dagegen, wie sie erst allmählich 
lernten, diese Form zu beseelen, während namentlich die deutsche Kunst 
oft bei viel geringerem formalen Können ein weit tieferes Empfinden zeigt. 
Das Denkmal in Orvieto ist um mehr als vierzig Jahre älter als das des 
Can grande della Scala (gestorben 1329) über der Kirchenlhür zu 
S. Maria antica, das sich, gleich dem älteren Mastino I. (gestorben 1277), 
noch an die Kirche anlehnt, während erst die späteren die ganz freie 
Stellung wagen; es ist um fast hundert Jahre älter als das des Can Sig- 
norio (gestorben 1375), und doch ist das Werk des Amolfo di Cambio 
ein Vorbote der Renaissance; dagegen sind die Grabmäler der Skaliger 
acht mittelalterliche Denkmale, gewiss ein charakteristischer Gegenzug der 
Entwicklung oberitalienischer und toskanischer Kunst. 

Trotz aller Verwandtschaft der Skaligergräber zur deutschen im Gegen- 
satz zur toskanischen Kunst, erscheint ihr ganzer Charakter doch auch 
von der deutschen Kunst wesentlich verschieden. Der schöne Brunnen in 
Nürnberg, der nur wenig später als die letzten Skaligergräber entstanden, 
lockt als eines der seltenen Denkmäler weltlicher Kunst des Mittelalters 
in Deutschland, das als monumentaler Schmuck eines freien Platzes gefertigt, 
entschieden am meisten zur Parallele. Der schöne Brunnen ist ein architek- 
tonisches Denkmal, eine mit der ganzen Consequenz deutscher Gothik 
aufgebaute Thurmspitze, die in den beiden unteren Stockwerken durch 
Statuen geschmückt ist, welche sich streng in den architektonischen Rahmen 
fügen. Bei den Skaligergräbern dagegen ist die Architektur als Bau über 
dem Sarkophag weit freier gehandhabt; die Skulptur gewinnt doch eine 
ganz andere , wesentlich selbständigere Bedeutung. Die Figuren auf den 
Pfeilern der Umfassung sind freistehende Statuen, nicht angelehnt an die 
Pfeiler, welche sie dekoriren. Die Baldachine, unter denen die Heiligen stehen, 
sind für diese gebaut, die Figuren auf den Consolen am Denkmal Mas- 
tino II. bewegen sich völlig frei, und das Reiterstandbild, das hier 
noch als dekorativer Abschluss dient, sollte bald, wie beim Grabmal des 
Sarego (1432), die Hauptsache werden und erscheint als Ahnherr der 
grossen Reitermonumente, die später die Oberitaliener in Padua, Venedig 
und Mailand durch Florentiner ausführen Hessen. 

Dass eine solche Reihe bedeutender Werke wie die Skaligergräber 
nur an dem Mittelpunkte einer grossen plastischen Thätigkeit entstehen 
konnte, liegt nahe, und Verona war ein solcher im 14. und in der ersten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts, was die Ausschmückung der Kirchen der 
Stadt, auch einige beachtenswerthe Skulpturen im Museum deutlich 
erkennen lassen. Von den ziemlich zahlreichen Grabmälern dieser Zeit, 
die meist das Bildniss des Verstorbenen in ganzer Figur zeigen, möge 
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hier nur Einiges beispielsweise erwähnt werden: so für die erste Hälfte 
des 14. Jahrhunderts das Grabmal des Leibarztes des Can grande an der 
Westseite von S. Fermo, eine schlichte Arbeit, aber interessant durch das 
tüchtige Portrait. Im Gegensatze hierzu charakterisirt das Ende des 
Jahrhunderts, die Zeit der reichsten Entwickelung dieses Stiles, das Denk- 
mal des Nicolaus de Cavallis (gestorben 1397) in der südlichsten Kapelle 
von S. Anastasia. Der Verstorbene liegt gerüstet auf dem Sarkophage, 
die Augen hat er geschlossen, das Gesicht zeigt ausgesprochene Portrait- 
züge. Im Wesentlichen steht diese Portraitplastik auf gleicher Stufe wie 
die gleichzeitige Deutschlands, dessen Arbeiten verwandt auch die Grabplatte 
mit der Relieffigur eines Ritters von 1429 in derselben Kirche erscheint, 
die auch für die Kostümgeschichte recht interessant ist; der Stein muss 
früher auf dem Boden gelegen haben, da das Relief stark abgetreten. 

Einige beachtenswerthe Statuen dieser Zeit besitzt das Museo civico: 
so eine fast lebensgrosse, bemalte Steinfigur der Martha mit der Inschrift : 
»Martha hospita Christic aus dem Anfang des 14. Jahrhunderts, interessant 
durch den Versuch feinerer Modellirung des Kopfes ; dann eine stehende, 
Überlebensgrosse Steinfigur Johannes des Täufers aus dem 14. Jahrhundert, 
der in der Linken eine Scheibe mit dem Lamm hält; schätzenswerth ist 
an der Figur der Sinn fiir grosse Formen, die Durchfuhrung ist aber 
grossentheils noch sehr befangen, so auch im Gesicht sind Nase und Mund 
derb charakteristisch, ja fast karikirt, dagegen fehlen alle feineren indi- 
viduellen Züge. 

Den grossen, ernsten und scharf ausgeprägten Charakter der Vero- 
neser Plastik dieser Periode, der nicht selten an das Herbe streift, zeigt 
auch die fast lebensgrosse Steingruppe der zusammensinkenden Maria, die 
von einer der Frauen unterstützt wird, ein Fragment einer Kreuzigung, 
ebenfalls im Museo civico, noch bedeutender aber, die Beweinung des 
Leichnams Christi, eine Steingruppe aus sieben, dreiviertel lebensgrossen 
Figuren vom Beginn des 15. Jahrhunderts, die jetzt in einen Altarsockel 
in S. Fermo eingelassen ist. 

Der Leichnam Christi liegt starr ausgestreckt auf dem Schoosse der 
Maria, die ihn mit der Linken hält, während ihre Rechte die Linke Christi 
ergriffen und emporhebt, wie wenn sie versuchen wollte, ob nicht noch 
Leben in dem Körper, aber die — meisterhaft beobachtete — willenlose 
Bewegung des Armes giebt ihr erneut die schreckliche Versicherung, dass 
das Leben aus dem geliebten Körper gewichen, auf den sie, einen Schrei 
ausstossend, schmerzbewegt niederblickt. Christi Haupt liegt in dem 
Schoosse einer der Frauen, die es mit beiden Händen hält, ihr Mund ist 
zur Klage geöffnet, ihre matronenhaften Züge sind durch den herben 
Schmerz entstellt, wie auch die der klagenden Frau neben Maria und der 
Maria Magdalena ; in den beiden Ecken stehen zwei Männer — die leider 
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zur Anpassung an den gegenwärtigen Standort unten abgeschnitten 
wurden — , mit stiller Theilnahme sehen sie nach den klagenden Frauen. 

Charakteristisch für die Veroneser Plastik des 14. und des beginnen- 
den 15. Jahrhunderts ist hier der Sinn für grosse Formen für einfache 
Details, der sich ebenso in den Figuren, als in der zwar noch etwas steifen, 
aber doch durch einzelne Züge beachtenswerth belebten Composition aus- 
spricht, wie auch in der Bewegung, vor Allem in der edlen Haltung der 
Maria, namentlich auch in der einfach zügigen Behandlung des Gewandes. 
Die Auffassung der Maria ist acht italienisch, sie ist eine tragische Gestalt 
voll Hoheit, nicht die klagende Mutter, wie sie die deutsche Kunst so innig 
erfasste. Das Herbe der Charakteristik, zumal bei den klagenden Frauen, 
erscheint aber, speciell für den Oberitaliener bezeichnend, begründet in 
seinem eigenthümlichen , ich möchte sagen, scharfen Naturalismus, mit 
dem uns diese Gruppe auf Mantegna weist, welcher diesem Charakterzug 
oberitalienischer Kunst den bedeutendsten Ausdruck verliehen. 

Früher als in der Architektur Verona's zeigen sich in dessen Plastik 
die Einflüsse der Renaissance offenbar unter Anregung Padua's, das durch 
Donatello's Thätigkeit eine so grosse Bedeutung als Vorort florentinischen 
Kunstlebens für Oberitalien gewann. Das Werk, mit dem die neue Rich- 
tung in Verona Fuss fasste, ist das Grabmal Brenzoni (1420) in S. Fermo, 
das Donatello*s Gehülfe, der Florentiner Giovanni Bartolo, genannt il Rosso, 
fertigte. Die grosse, an der Nordwand in der Kirche aufgestellte Gruppe 
der Auferstehung Christi zeigt allerdings, wie Burkhardt's Cicerone bemerkt, 
nicht den entwickelten Stil der Kunst Donatello's und seiner Richtung, 
sondern mehr den Charakter eines Werkes des Ueberganges aus der 
mittelalterlichen in die moderne Kunst; es mag dies mit durch die Be- 
steller, wohl noch mehr aber durch die künstlerische Umgebung bedingt 
sein, in der hier der Florentiner arbeitete, trotzdem zeigt aber ein Ver- 
gleich mit den älteren Grabmälern Verona's, z. B. mit dem des Barnabas 
de Moranis in S. Fermo, deutlich, wie dies Werk einer freieren Kunst, die 
es der Herkunft des Meisters aus der Florentiner Schule verdankte, einen 
wesentlichen Umschwung in der Veroneser Plastik hervorrufen musste. 
Von Architektur will der Florentiner hier nichts mehr wissen, sie wird 
gänzlich beseitigt, nur die Consolen, welche die Gruppe tragen, mit ihrem 
krausen, spätgothischen Ornament erinnern noch an sie; ihn interessirt 
allein die figürliche Plastik, so dass er nicht einen reichen plastischen 
Schmuck um den Sarkophag anordnet, sondern nur eine Darstellung der 
Auferstehung giebt; nur durch die Wappen an dem Sarkophag, aus dem 
Christus ersteht, werden wir daran erinnert, dass wir hier vor einem Grab- 
mal der Familie Brenzoni stehen. Für die eigenartige, streng natura- 
listische Darstellung ist äusserlich der felsige Boden charakteristisch, auf 
dem die Wächter liegen, und wo zwischen dem Gestein Schnecken und 
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Eidechsen sich tummeln. Bedeutender noch zeigt sie die kühne Verkürzung 
der ganz rund gearbeiteten Wächter; gerade dieser Naturalismus aber 
weist zurück auf Donatello, und ebenso die kleinen Kinderengel, die den 
Vorhang zurückschlagen, oder der Engel, der den Deckel von dem 
Sarkophag hebt, aus dem Christus ersteht. 

Wie congenial gerade der Naturalismus und die scharfe Charakteristik 
Donatello's die Oberitaliener berührten, beweist sein Einfluss auf die Schule 
von Padua, vor Allem auf deren grössten Meister Andrea Mantegna, 
verwandtes Streben aber zeigte uns bei den Veronesern schon die eben 
besprochene Beweinung des Leichnams Christi in S. Fermo, und das 
erklärt die bedeutende Wirkung, die das Denkmal Brenzoni auf die 
Veroneser Plastik übte, von der dann auch deutlich das nächste grosse 
Grabmal zeugt, das des Cortessia Sarego (gestorben 1439) ^^ Chor von 
S. Anastasia. 

Weit mehr als das Brenzoni-Denkmal hängt das des Sarego mit der 
älteren Kunst zusammen. Gothische Consolen tragen den Sarkophag, den 
einfache Renaissancemotive gliedern und über und neben dem das natür- 
liche Gestein, offenbar das Brenzoni-Denkmal nachahmend, etwas un- 
geschickt angeordnet ist; gothisches Laub- und Astwerk umringt das 
Ganze. Statt der Putten des Florentiners schlagen Knappen den Vorhang 
zurück, deren einer demüthig seine Mütze abzieht, und die für den 
Naturalismus der Oberitaliener in seiner schroffen , im Vergleich zu den 
Florentinern auch etwas unbeholfenen und schwerfalligen Art ebenso 
charakteristisch sind, wie der auf dem Sarkophag ruhig daher trabende 
Reiter speciell für den Veroneser, der seine Studien zu Grabdenkmalen 
in erster Linie eben doch an den Skaligergräbern machte. Mag bei dem 
Brenzoni-Denkmal der Florentiner gewisse Zugeständnisse an den ein- 
heimischen Stil machen, in der Hauptsache ist sein Denkmal doch ein 
Werk der Frührenaissance, während das Sarego-Denkmal, wahrscheinlich 
von einem Veroneser geschaffen, mehr an den lokalen Traditionen fest- 
hält, dadurch stärkere Nachklänge der mittelalterlichen Kunst zeigt und 
so voll und ganz als das Werk eines Uebergangsstiles erscheint, der fast 
noch so viel zum Mittelalter wie zur Renaissance gehört, wie jene gothischen 
Paläste Verona's mit ihren Renaissanceportalen. 

Noch klarer zeigt diesen Charakter des Uebergangsstiles ein umfassen- 
des Werk in S. Anastasia, das etwa gleichzeitig mit dem Sarego-Denkmal 
entstanden, nämlich der reiche Terracottenschmuck der capella Pellegrini. 
Diese Thonreliefs besitzen zwar im Detail viel Handwerkliches, und theil- 
weise mag damit das auffallend starke Nachklingen der Kunst des 
14. Jahrhunderts in denselben, besonders in den Gewandmotiven, zu- 
sammenhängen; im Ganzen aber ist das Werk doch von trefflicher 
Wirkung, es beabsichtigt eben eine reiche, mehr dekorative Gesammt- 
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Wirkung, und legt deshalb weniger Werth auf sorgfältige Durchbildung 
des Einzelnen. 

Die Reliefs, die Scenen aus dem Leben Christi darstellen, zeigen 
durchweg eine frische, naturalistische Auffassung; nur in dramatischen 
Scenen ist der Künstler steif und befangen, es fehlt ihm die Energie der 
Handlung. Auch die Composition ist hier oft sehr ungeschickt, wie bei 
der Geisselung und der Kreuzabnahme, besonders auch bei der Bestattung 
Christi; erfreulich ist aber doch auch hier, wie der Künstler durchweg 
selbständig erzählt, neu erfindet. Mehr kommen seine Vorzüge zur 
Geltung bei Scenen wie die Gefangennahme Christi, wo zwar auch die 
Aktion recht schwach, dagegen höchst anziehend die milde, edle Haltung 
Christi, und interessant ist hier auch die zahlreiche Kriegerschaar, mit den 
verschiedenartigsten, zum Theil sehr phantastischen Rüstungen ausgestattet 
und mit den mannigfaltigsten Waffen, sowie mit Laternen, brennenden 
Pechkörben u. s. w. 

Die schlichte Wiedergabe der Natur, durch die auch das fast lebens- 
grosse, treffliche Portrait des betenden Stifters so sehr anzieht, ist ent- 
schieden der Hauptvorzug des Künstlers, der sich am ansprechendsten 
entfaltet, wo ein mildes, stimmungsvolles Wesen den Grundton bildet, 
wie bei Christus am Oelberg, der zu den schlafenden Jüngern tritt, noch 
mehr aber bei Scenen, in denen er gemüthlich in epischer Breite erzählt, 
bei denen sich auch sein Gefühl für anmuthige Formen aussprechen kann, 
so bei der Anbetung der Könige, deren stattliches Gefolge wir in langem 
Zuge durch die Gebirgslandschaft heranziehen sehen, oder in der Geburt 
Christi, wo die Engel sehr anmuthig sind, die lobsingend die arme Hütte 
umschweben. Durch die reiche Landschaft, die manchmal mit Thieren 
belebt und durch die ausfuhrliche Erzählung zieht den Nordländer diese 
Kunst an, als der heimischen des 15. Jahrhunderts verwandt, noch mehr aber 
weist sie auf die spätere venezianische Kunst hin, auf Meister wie Gentile 
Bellini und Carpaccio. 

Aehnlich wie bei Verona's Kunst der romanischen Periode ist bei 
seiner Plastik im 14. und im Beginn des 15. Jahrhunderts die historische 
Bedeutung keineswegs mit der Thätigkeit innerhalb der Stadt erschöpft, 
sondern zeigt sich erst durch die Einflüsse, die sie auf einen weiten Um- 
kreis übte. Zunächst scheint sie wesentlich auf die Entwicklung der 
Plastik Venedigs eingewirkt zu haben, die noch lange an dem gothischen 
Stil festhält, dann aber namentlich auch auf die Brennerstrasse und deren 
nördliches Mündungsgebiet. Zwar ist es heute noch schwer, diese Einflüsse 
im Einzelnen nachzuweisen, auch zeigt sich in der gothischen Plastik eine 
grosse Selbständigkeit deutscher Kunst in den betreffenden Gegenden und 
ein weiteres Vordringen derselben nach dem Süden als in Architektur und 
Malerei, was vor Allem wohl darin gründet, dass die besten Werke der 
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deutschen Plastik des 14. Jahrhunderts in den angrenzenden Gegenden, so 
namentlich in der bayerischen Schule, hinter der Veroneser Plastik nicht 
zurückstehen, ja in Durchbildung der Fig^r, besonders aber des Kopfes, 
ihr häufig sogar entschieden überlegen sind; die Grabsteine im Dom zu 
Trient, dessen Architektur doch entschieden zur oberitalienischen gerechnet 
werden muss, zeigen zwar starke Einflüsse italienischer Kunst, besitzen 
aber doch im Grossen und Ganzen noch deutschen Charakter. Dass aber 
die ganze Tyroler Marmorplastik in sehr inniger Beziehung zur oberitalie- 
nischen Kunst steht, kann, wie ich glaube, wohl kaum bezweifelt werden 
und ebenso wenig, dass mit dieser die bedeutende Grabplastik der Inn- 
gegend und wohl auch die sehr beachtenswerthe Münchner Grabplastik 
des 15. Jahrhunderts in Verbindung steht. Diese Einflüsse im Einzelnen 
zu verfolgen, das specielle Verdienst Verona's hiebei festzustellen, muss 
zunächst noch weiteren Studien, vor Allem an der Brennerstrasse vor- 
behalten bleiben, die so interessant fiir den Zusammenhang deutscher und 
italienischer Kunst. 

Mit der Unterwerfung Verona*s unter Venedig war die selbständige 
politische Macht der Stadt gebrochen. In der Kunst behauptet Verona 
zwar noch eine Zeit lang seine Stellung, dann aber tritt es auch hier 
zurück, und in der Frührenaissance, die für die Plastik aus Padua, dessen 
Kunstleben nach dieser Seite hin wesentlich von Florenz genährt wurde, 
fiir die Architektur und Dekoration wohl vor Allem von Mailand aus 
Eingang fand, entfaltet sich zwar noch immer ein reiches künstlerisches 
Leben in Verona, aber ein so wichtiges, ganz selbständiges Centrum wie 
für die mittelalterliche Kunst, ein Ort von so weitgreifender historischer 
Bedeutung ist Verona nicht mehr. 

Erst im 16. Jahrhundert gewinnt die Veroneser Kunst wieder eine 
grosse, selbständige Blüthe; Paolo Veronese und Sanmichele sind acht 
veronesische Künstler. Aber für das Studium Veroneses haben wir hier 
doch nur den Boden, aus dem er erwachsen, die Jugendwerke und Ver- 
einzeltes aus späterer Zeit; .seine eigentliche Bedeutung dagegen lernen 
wir nicht hier, sondern in Venedig kennen, in dem und für das er sein 
Bedeutendstes geschafTen. Das Studium der Kunst in Verona weist uns 
so zwar wiederholt auf den grössten Maler, den die Stadt hervorgebracht, 
aber wir gewinnen hier weder ein Bild seiner Bedeutung, noch besitzt die 
Stadt Werke seiner Hand, die man als maassgebende Züge in dem künst- 
lerischen Gesammtbilde derselben bezeichnen könnte. Sanmichele aber 
trug, worauf ich oben hindeutete, durch seine und seiner Schule Bauten 
wesentlich dazu bei, Verona den Charakter, der ihm heute noch eigen, 
aufzuprägen ; aber bei ihm tritt uns, ähnlich wie bei Palladio's Thätigkeit 
in Vicenza mehr die Macht der einzelnen Person entgegen; jene Stellung 
der Stadt aber wie im Mittelalter , wo Verona das Centrum einer reichen 
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Kunst selbständigen Charakters, zugleich auch durch seine Kunst bis in 
weite Ferne herrschte, die vermochte selbst Sanmichele der Stadt nicht 
mehr zu erringen, das war schon durch Venedigs Macht unmöglich 
geworden. 

In erster Linie ist es daher doch die mittelalterliche Stadt, die uns 
heute noch in Verona fesselt, die Zeit der grössten politischen Macht der 
Stadt und die Zeit seiner eigenartigsten künstlerischen Thätigkeit, seiner 
weitgreifendsten kunstgeschichtlichen Bedeutung. S. Zeno und die Skaliger- 
gräber, jene beiden Hauptrepräsentanten dieser Blüthezeit, wird Niemand 
vergessen, der Verona gesehen, und auch dem, der die gesammte italie- 
nische Kunst überblickt, werden sie stets als Denkmale von eigenartiger 
und hoher künstlerischer und kunstgeschichtlicher Bedeutung entgegen- 
treten. 
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ZWEI MÖNCHE VON S. MARCO 

(FIESOLE UND FRA BARTOLOMMEO.) 
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icht weit vom Doinplatze in Florenz, einem Hauptmittelpunkt 
des Lebens der Stadt, durch zwei breite Strassen mit ihm 
verbunden, liegt die piazza S. Marco, an deren nordöst- 
licher Seite die Kirche des hl, Markus und daneben dessen 
Kloster steht Das Kloster, dessen Aeusseres ganz schlicht, erhielt seine 
jetzige Gestalt wesentlich seit 1436, in welchem Jahre es aus dem Besitz 
der Silvestriner in den der Dominikaner überging. 

Mitten in dem geräuschvollen Leben der grossen Stadt empfinden 
wir hier den Frieden eines stillen, von dem Getriebe der Welt zurück- 
gezogenen Daseins; fast unberührt vom Laufe der Zeit steht das Kloster 
heute noch wie im 15. Jahrhundert. Durch die Pforte neben der Kirche 
betreten wir dasselbe, das sich an die nach Südosten gewendete Langseite 
der Kirche anschliesst. Um einen quadraten Raum gruppiren sich die 
Haupträume; zu ebener Erde öffnet sich das Gebäude durch den Kreuz- 
gang — eine schöne, freie Halle mit je sechs Säulen auf jeder Seite — nach 
dem Hofe, aus dem ersten Stock, sehen die kleinen, oben im Rundbogen 
geschlossenen Fenster auf denselben herab, auf das kleine Stück der 
schönen Natur, das den hier eingeschlossenen Mönchen geblieben, das 
ihr Erholungsplatz, zugleich aber auch ihre Begräbnissstätte. Unwillkür- 
lich denken wir daran, welch tiefer Friede, welch stilles Glück in diesen 
Mauern wohnte, und wie die schönsten Seiten klösterlicher Zurückgezogen- 
heit hier ihren vollendetsten künstlerischen Ausspruch gefunden durch 
Fiesole, wie dann, im Gegensatze zu dieser kindlich heiteren und seelen- 
vollen Natur, der ernste Fra Bartolommeo darnach strebte, das Göttliche 
weihevoll in einfacher Grösse darzustellen, und wie sich zwischen sie die 
düstere, leidenschaftliche, ja fanatische Gestalt des unglücklichen, aber edlen 
Busspredigers Savonarola drängt. Sie stehen vor uns als die grossen Vertreter 
der Vielen, die diese Räume bewohnt. Sie Alle, die da weilten, sollten in 
gleicher Weise nach demselben Ziele streben ; und doch, trotz aller ausser- 
lichen Gleichheit, wie verschieden sind ihre Ziele geworden, welche Kluft liegt 
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zwischen Fiesole und Fra Bartolommeo, welche Welt erst zwischen ihnen 
und Savonarola. Nicht ausser uns, nur in uns liegt Glück und Friede; 
äusseres Geniessen wie Entsagen vermag gleich wenig sie zu gewähren; 
wohl dem, der den Frieden in sich trägt, wie Fiesole, und dem, der die 
stille Grösse eines Bartolommeo besitzt. Aber wie mächtig wirken doch 
andererseits die äusseren Umstände, unter denen wir leben, auf unser 
ganzes Denken und Empfinden, und so erklären sich denn auch bei Fiesole 
wie bei Bartolommeo zu einem grossen Theile ihre eigensten Vorzüge, 
ebenso wie die engen Schranken, die ihrer Kunst gezogen waren, aus dem 
Leben im Kloster von S. Marco. 

Fra Giovanni Angelico da Fiesole, der den Laiennamen Quido hatte, 
wurde 1387 zu Vicchio geboren, und trat mit seinem Bruder 1407 in das 
Dominikanerkloster zu Fiesole. Die nächsten zehn Jahre hielt sich der 
Künstler mit seinem Orden in Cortona auf, erst 141 8 konnte derselbe 
nach Fiesole zurückkehren, wo er blieb, bis die Dominikaner 1436 
in S. Marco in Florenz einzogen. Dass wir über sein Leben wenig 
Nachrichten besitzen, ist natürlich, es verfloss eben in der stillen Zelle; 
sein Kloster soll er nur einmal verlassen haben, als er 1445 durch Papst 
Eugen IV. nach Rom berufen wurde. Von dort ging er 1447 zur Aus- 
malung der capella nuova nach Orvieto, kehrte aber bald nach Rom 
zurück, wo er 1455 starb. Ausführlich schildert dagegen Vasari den 
herrlichen Charakter des Künstlers; er rühmt seine heilige Lebensweise, 
seine Mildthätigkeit gegen die Armen, seine Verträglichkeit mit den 
Brüdern, seine Abneigung gegen jeden Ehrgeiz; vor Allem aber zeigte 
er, wie die reine, hohe Kunst des Meisters nur der Ausdruck seines edlen 
Wesens war. Sein Leben war nur Gott, dem Segen der Welt und des 
Nächsten gewidmet. Die Kunst übte Fiesole nur im Dienste Gottes, sie 
war ihm eine heilige Sache; er pflegte zu beten, ehe er an die Arbeit 
ging, und war der Ansicht, dass wer Christi Thaten schildern wolle, alle 
Zeit bei ihm sein müsse. Fern war er von allem Tendenziösen, was der 
Kunst so gefährlich, es leitete ihn vielmehr der acht künstlerische Sinn 
für das Schöne; er glaubte, sagt Vasari, die Schönheit der hl. Männer 
und Frauen müsse die der irdischen in dem Grade übertreffen, in welchem 
der Himmel höher ist als die Erde und unser irdisches Machwerk. Der 
kindlich reine Charakter, das Naive im besten Sinne des Wortes, das 
Friedliche und Seelenvolle, das ist es, was Fiesole adelt. Er war früh in 
das Kloster getreten, das leidenschaftliche Ringen des Lebens scheint ihm 
erspart geblieben zu sein, er kennt nicht die tiefe Gluth der Leidenschaft 
und nicht ihre gewaltige Grösse, was ihn beseelt, ist die Religion der 
Liebe, was er träumt, der seelenvolle Friede des Himmels. 

Fiesole muss künstlerisch schon weit fortgeschritten gewesen sein, als 
er in das Kloster trat ; für seine technische Ausbildung haben Crowe und 
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Cavalcaselle *) den Einfluss des Masolino wahrscheinlich zu machen ver- 
sucht. Die bedeutendsten künstlerischen Anregungen aber empfing er 
wohl durch Orcagna, dessen Natur unter den Meistern des 14. Jahr- 
hunderts der seinen entschieden am congenialsten war. 

Die Anhaltspunkte für die Datirung der Werke Fiesoles sind spärlich 
und es erscheint nicht möglich, die Entwicklung des Meisters im Einzelnen 
klar zu legen. Obwohl wir dies in manchen Fällen bedauern, weil es uns 
hindert, den stetigen Fortschritt des Meisters zu erkennen, den einzelne 
Werke klar zeigen, so können wir uns hierüber doch eher trösten wie bei 
anderen Künstlern, denn in Folge seines Lebens und Charakters waren 
bei ihm bedeutende Stilwandlungen ausgeschlossen, obgleich er sich nicht 
gegen die grossen Fortschritte der Florentiner Kunst seiner Zeit abschliesst ; 
innerhalb der Schranken, die ihm von vorne herein gezogen, sucht er sich 
zu vervollkommnen, schon sein Schönheitssinn musste ihn dazu anregen, 
fortzuschreiten in der Kunst. Eine consequente Aufnahme aber etwa der 
Kunst des Masaccio war für Fiesole unmöglich, wollte er doch etwas 
ganz Anderes als jener; Masaccio strebt darnach, die historischen Ereig- 
nisse voll und ganz in der Wirklichkeit zu schildern, Fiesole aber giebt 
eine Traumwelt selbst in seinen historischen Bildern. 

Man hat sich wegen dieses conservativen Zuges, der so ganz durch 
den Charakter Fiesoles bedingt ist, gewöhnt, ihn als den Meister des 
14. Jahrhunderts im 15. darzustellen; ja, Kugler bespricht ihn sogar noch 
schlechtweg unter den Künstlern gothischen Stiles. Ich halte dies keines- 
wegs für richtig, trotz der Gegensätze zu dem epochemachenden Masaccio ; 
trotz denen gegenüber einem Künstler, wie etwa Filippo Lippi, halte ich 
Fiesole fiir einen vollen Meister des 15. Jahrhunderts. Wie gross sind 
seine Fortschritte in Form, Bewegung und Komposition gegenüber dem 
14. Jahrhundert, z. B. gegen Orcagna, mit dem ja die Parallele am 
nächsten liegt, oder etwa gegenüber dem jüngsten Gericht auf dem 
campo Santo in Pisa; wie bedeutend ist der Einfluss, den Fiesole eben 
dadurch, dass er eine selbständige, der des Masaccio entgegengesetzte 
Kunstrichtung vertrat, mit seinem zarten Empfinden, seiner anmuthvollen 
Schönheit auf die ganze Florentiner Kunst des 15. Jahrhunderts gewann; 
er ist ein nothwendiges Glied in derselben, nicht nur eine anziehende 
Episode oder eine feine Nachblüthe der Kunst des vorangegangenen Jahr- 
hunderts. Wenn wir uns aber schliesslich Fiesoles Persönlichkeit und sein 
ganzes künstlerisches Schaffen im einheitlichen Bilde vergegenwärtigen, 
so erscheint er in seiner stillen, frommen Weise nicht minder als eine 
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Charakterfigur des 15. Jahrhunderts unter den Florentiner Künstlern, als, 
um einen scharfen Gegensatz aufzugreifen, Donatello in seiner Art 

In erster Linie arbeitete Fiesole für sich und sein Kloster, und durch 
ein günstiges Geschick blieben uns an dem Hauptorte seiner Thätigkeit, 
nämlich im Kloster S. Marco, wo er 1436 — 1445 lebte, die Gemälde g^t 
erhalten, mit denen er Kreuzgang und Kapitelsaal, sowie die Zellen seiner 
Brüder schmückte. Hier wird man Fiesole auch in erster Linie studiren 
müssen; nicht etwa, weil er als Freskomaler grösser denn als Tafelmaler 
gewesen — seine Fresken wie seine Tafelgemälde besitzen eigenartige 
Vorzüge und er erscheint gleich gross in beiden — , sondern weil sich 
hier an dem Orte, wo der Künstler lebte und wirkte, in den stillen, 
bescheidenen Räumen, der schlichten Umgebung, die so massgebenden 
Einfluss auf sein Denken und Empfinden übte, zahlreiche, zum Theil 
besonders charakteristische Werke des Meisters noch an der Stelle 
erhalten haben, fiir die sie geschaffen. 

Von den Fresken des Kreuzganges gehören die, welche die Poesie 
des Klosterlebens darstellen, entschieden zu den tief empfundensten 
Schöpfungen Fiesoles. In der Lünette über der Thür zur Pilgerherberge : 
Christus in schlichtem Pilgergewande, der von zwei Dominikanern empfangen 
wird ; wie edel und mild ist der Ausdruck Christi, wie freundlich drängen 
die beiden Klosterbrüder in ihn, in die Herberge einzutreten. Gleich tief 
empfunden ist das Bild in der Lünette über der Sakristeithüre, das die 
Mönche an das Gelübde des Schweigens erinnern soll: d6r hl. Petrus 
Martyr blickt mit dem von schwerem Leid durchfurchten Gesicht tief 
ernst auf den in die Sakristei Eintretenden herab und hat, um zum 
Schweigen zu mahnen, den Zeigefinger der rechten Hand auf die fest- 
geschlossenen Lippen gelegt; sehr charakteristisch für Fiesoles Kunst ist 
das in lebensgrossen Figuren ausgeführte Bild des vor dem Gekreuzigten 
betenden Dominikaners. Fiesole hat den Gekreuzigten, sowie den Domini- 
kaner, der am Kreuze betet, in diesen Räumen oft behandelt, so in dem 
schönen Bilde auf dem Gange in dem ersten St6ck, gegenüber der Ver- 
kündigung, dann auch in den Zellen 16 — 22, wobei er charakteristischer 
Weise nie einfach das Bild wiederholt, sondern stets ein neues schafft; 
jedes enthält originale Züge. Fiesole will in diesen Bildern nicht ein 
historisches Gemälde der Kreuzigung geben, nicht eine Darstellung Christi, 
wie er als Mensch leidet, sondern er stellt dar, wie der Klosterbruder vor 
dem Kruzifix betet, das uns daran erinnern soll, wie der Heiland durch 
sein Leiden die Menschheit erlöst, und deshalb verzerrt nicht der Schmerz 
die Züge Christi, sondern Ruhe und vergebende Milde spricht aus ihnen, 
ähnlich wie auch der Christus mit den Wundenmalen im Kreuzgange nicht 
durch den Ausdruck tiefen Schmerzes "erschüttert, sondern durch das 
Sanfte, Versöhnende rührt; es giebt keinen zweiten Künstler, der so 
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schlicht, gerade dadurch aber so sehr zum Herzen sprechend, das Leiden 
Christi als den höchsten Akt der Religion der Liebe dargestellt hätte, 
wie Fiesole. 

Mehr nähert sich der eigentlich historischen Auffassung das umfang- 
reiche Wandgemälde der Kreuzigung im Kapitelsaal schon durch die 
Beifügung der beiden Schacher, sowie durch die Gruppe mit den klagenden 
Frauen und Johannes; aber doch will auch hier der Künstler nicht eine 
Darstellung des historischen Ereignisses geben, schon die Anwesenheit 
Johannes des Täufers, des hl. Laurentius, Hieronymus und der Domini- 
kaner widerlegt dies; das Bild erscheint mehr den stimmungsvollen An- 
dachtsbildern der Venezianer verwandt ; es wird eine Anzahl von Heiligen 
zusammengestellt, unbekümmert um Zeit und Raum, wann und wo sie 
gelebt haben, verbunden aber hat sie Fiesole durch den gemeinsamen 
Schmerz um das Leiden Christi, und ergreifend wirkt, wie die Vertreter 
der Kirche erschüttert dastehen im Anblick des Leidens ihres Herrn. Am 
charakteristischsten aber ist die Art dieses Schmerzes ; es ist keine bittere 
Klage, nicht der laute Schrei der Verzweiflung, den besonders die 
Oberitaliener, mitunter bis zu den grässlichsten Verzerrungen gesteigert, 
darstellen^, sondern stiller Kummer, ein Schmerz, der sich in Thränen 
Luft macht, und still duldend, ohne laute Klage, bricht auch Maria 
zusammen. 

Von den Fresken, mit denen Fiesole die Zellen seiner Brüder 
schmückte, sind einige, bei denen er wohl Grehilfen beizog, flüchtiger be- 
handelt ; andere gehören aber gerade dadurch, dass sie leicht als unmittel- 
bare Eingebung des Künstlers hingesetzt sind, zu seinen gelungensten und 
frischesten Arbeiten. So die Verklärung Christi (Zelle 6), ein Bild von 
wirklich grossartiger Auflassung; die Gefangennahme Christi (Zelle 33), 
mit grosser Liebe ausgeführt und gut erhalten, besonders interessant durch 
die Charakteristik Christi, welcher ruhig und fest, voll Würde dem Judas 
scharf ins Auge sieht, der hastig auf ihn zueilt. In hohem Grade bezeich- 
nend für Fiesole ist auch die Verspottung Christi in Zelle 7. Im Vorder- 
grunde rechts sitzt hier ein Dominikaner, der in einem Buche liest und 
sinnend die Rechte an das Kinn legt, links dagegen die klagende Maria. 
Dem Christus, dessen ganzes Wesen von sanfter Würde erfüllt ist, sind 
die Augen verbunden ; von den Schergen sind nur die Hände angedeutet, 
die Christus schlagen, und der Kopf dessen, der ihn anspuckt ; man kann 
sich wohl, namentlich im Hinblick auf die ruhig erhabene Gestalt Christi, 
keinen grösseren Gegensatz zu dieser Auffassung denken, als die gräss- 
lichen Marterscenen , durch die besonders die oberdeutsche Kunst die 
Verspottung Christi darstellte. Gerade die eigenartige Auflassung des 
leidenden Christus zeigt, zumal sie sich ganz aus dem Charakter 
Fiesole's erklärt, bei ihm den individuellen Künstler des 15. Jahrhunderts. 

R i e h 1 , Kunttcharaktere. 7 
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Besonders deutlich sehen wir dies bei einem Blick auf die Passionsscenen, 
wie diese Fiesole z. B. in der Folge von 35 Bildern aus dem Leben 
Christi erfasste, welche er wohl noch in Fiesole malte als Schmuck des 
Schreines fiir die Silbergefasse in der S. Anunziata, die sich jetzt in der 
Akademie befinden. Mehr als andere Arbeiten Fiesole's sind sie noch in 
der Tradition Giottos befangen, aber doch spricht sich hier seine Per- 
sönlichkeit besonders in dem leidenden Christus sehr klar aus. Als Judas 
sich zum Verrätherkusse an den Herrn schmiegt, durchzuckt stiller Schmerz 
dessen Antlitz; ruhig, Gott ergeben ist seine Haltung bei der Grefangen- 
nahme, mit hoheitsvoller Würde tritt er vor Pilatus, und unvergleichlicher 
Adel liegt in Haltung und Ausdruck Christi, wie er vor dem Volke 
entkleidet wird. Am bedeutendsten aber spricht diese Auffassung aus 
der grossen Kreuzabnahme, die Fiesole für S. Trinitä in Florenz malte 
und die jetzt gleichfalls in der Akademie. Christus ist hier das Bild des 
sanften, versöhnenden Todes, er ist in Frieden entschlummert; leise 
nehmen die Freunde den Leichnam vom Kreuze, fast als fürchteten sie 
einen Schlummernden zu wecken; von Wehmuth und stiller Trauer sind 
die Anwesenden ergriffen. Gerade bei dieser Scene, die Anderen den 
Anlass zur Darstellung des leidenschaftlichen Schmerzes bot, ist diese 
Auffassung so bezeichnend für Fiesole's kindliches Gemüth, dem heftige 
Leidenschaft fremd war, der nur tiefe Betrübniss, stillen Schmerz und 
Thränen kennt. Die heftigen Kämpfe scheinen ihm erspart geblieben zu 
sein, er lebte mit sich und seinem Gott in Frieden; gerade dadurch aber 
übt er einen so grossen Reiz auf ringende, leidenschaftliche Naturen, er 
erinnert sie an das unbewusste Glück und den Frieden der Kindheit, die 
sie verloren, um sie nie wieder zu gewinnen ; es erklärt sich dadurch, dass 
auch einen Mann wie Savonarola Fiesole's Kunst besonders anzog. 

Am meisten kommen Fiesole's Wesen natürlich die Scenen aus dem 
Marienleben entgegen, und die Darstellungen derselben in den Zellen von 
S. Marco gehören zu seinen poesievollsten W'erken. So vor Allem die 
Verkündigung, die er oft behandelt und für die ich neben dem berühmten 
grösseren Bilde auf dem Gange besonders auf das der dritten Zelle hin- 
weisen möchte, wo Maria, die Hände über der Brust faltend, demuthsvoU 
vor dem Engel kniet; dann die schöne Krönung Maria (Zelle 9), von 
hohem Adel der Formen, zumal in den auch durch die schönen, einfachen 
Motive, den freien, natürlichen Fluss ihres Gewandes bewundernswerthen 
Hauptfiguren Christi und der Maria, die sich vor ihm neigt und der er 
die Krone auf das Haupt setzt. Zu den anziehendsten Bildern gehören 
hier ferner die Marien am Grabe des Auferstandenen in Zelle 8 und die 
Anbetung der Könige in Zelle 39, die sich Cosimo einrichten Hess und 
in der er mit Antonin und Fiesole verkehrt haben soll. Das Abendmahl 
(Zelle 35) malte der Künstler nicht als Mahlzeit, sondern als feierliche, 
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kirchliche Handlung; die Apostel stehen längs des Tisches und Christus 
reicht ihnen die Hostie. 

In Zelle 34 befindet sich ein feines Altärchen mit der Verkündigung 
und der Anbetung der hl. drei Könige, in Zelle 33, eines der zartesten 
Tafelbilder Fiesole's, die Madonna della Stella. Vergleicht man dasselbe 
mit dem Mittelstück des im Jahre 1433 für die linaiuoli in Florenz gemalten 
grossen Triptychons, das jetzt in den Uffizien, so zeigt sich klar die Ueber- 
legenheit der kleinen Madonna della Stella in unbefangener Beobachtung 
und Darstellung der Natur. Auf dem Mittelbilde des Triptychons steht 
das Kind, in ein langes, steifes Festgewand gekleidet, auf dem Schoosse 
der Maria, in der Linken hält es die Weltkugel, die Rechte hat es feierlich 
zum Segnen erhoben ; der Kopf der Maria ist noch sehr befangen, besonders 
in den schielenden, enggeschlitzten Augen. Weit natürlicher und an- 
muthiger ist die Madonna della Stella; das Kind sitzt auf dem linken 
Arm der Maria und schmiegt sich zärtlich an diese, es ist als flüstere es 
ihr ein Geheimniss zu, dem die liebende Mutter staunend lauscht; von 
hohem Reize sind die sechs Engel, welche die Maria umschweben. 

Das bekannteste Werk Fiesole's aber, ja eines der populärsten der 
gesammten italienischen Kunst, sind jene zwölf musicirenden Engel, welche 
er an den Rand des Mittelstückes jenes grossen Triptychons malte; sie 
gehören in der That auch zum Vollendetsten, Eigenartigsten und Poesie- 
vollsten, was er geschaffen. Gleichzeitig arbeiteten Donatello und Luca 
della Robbia an ihren Reliefs mit musicirenden Engeln für die Sänger- 
tribüne im Dom, die jetzt in der opera del duomo aufbewahrt werden. 
Die Mannigfaltigkeit der Charaktere der Künstler, die unbekümmert neben 
einander arbeiteten, gehört zu den interessantesten Zügen des Florentiner 
Kunstlebens im 15. Jahrhundert; sie spricht sich in derartigen kleineren 
Arbeiten nicht minder scharf und anziehend aus, als in den Hauptwerken 
der Meister, Donatello bringt kräftige, frische Kinder, die sich fröhlich 
tummeln, sich in ihrer Ausgelassenheit zuweilen auch einen derben Scherz 
erlauben, nur ihre kleinen Flügel sagen, dass sie Engel sind ; Luca scheint 
in seinen halbwüchsigen Knaben und Mädchen den Vorwurf dadurch, dass 
er die Flügel weglässt, fast realistischer aufzugreifen, aber doch gewinnt 
das Ganze durch die zarte Bewegung, vor Allem durch den hohen Lieb- 
reiz der Gestalten, eine entschieden idealere Stimmung, die seine un- 
geflügelten Gestalten doch den Engeln Fiesole's verwandter erscheinen 
lassen, als die ausgelassenen Kinder Donatello's. Fiesole's Engel aber 
sind reine Idealgestalten, Geschöpfe einer höheren, schöneren Welt. Be- 
wundernswerth ist dabei vor Allem, wie sich der Künstler trotzdem von 
allem Typischen frei hielt, wie fein er den Ausdruck und die Bewegung 
dieser lieblichen Gestalten individualisirt. Fiesole kennt nicht die schwärme- 
rische Träumerei musikalischer Stimmung, die Bellini so fein empfindet, 
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nicht den begeisterten Jubel, wie ihn Melozzo da Forli oder Tizian malt, 
seine musicirenden Engel sind der Ausdruck eines heiteren, friedvollen 
Glückes, aber innerhalb dieser gemeinschafllichen Stimmung zeigen sie die 
mannigfaltigsten Verschiedenheiten, nirgends eine Wiederholung, sondern 
jede Figur neu durchdacht, selbständig empfunden. Nicht auf die grossen 
Gegensätze scharf ausgeprägter Charaktere wies Fiesole die Florentiner 
Kunst, wohl aber auf die feinsten Nuancen innerhalb verwandter Stimmung, 
und zwar mit gleich feiner Empfindung nach der Seite; stiller Trauer und 
wehmüthigen Schmerzes, wie dies z. B. seine Kreuzigung und Kreuz- 
abnahme zeigten, wie andererseits in diesen Engeln oder in dem Engel- 
reigen des jüngsten Gerichtes nach Seite eines glücklichen, von heiterem 
Frieden beseeligten Daseins. So hat denn jede dieser herrlichen Gestalten 
ihre eigenen Vorzüge ; als die schönste derselben mag man vielleicht den 
Posaunenbläser nennen, der eben sein Instrument absetzt und begeistert 
aufwärts blickt ; eine der sinnigsten Figuren ist der zarte Geiger, besonders 
anmuthig der Trommler und der Tamburinspieler, bei welch letzterem die 
tanzende Stellung mit dem leichten Rückwärtsneigen des Oberkörpers auf 
die Beobachtung von Tärantellatänzern deutet. Die Bewegung der ein- 
zelnen Figuren ist sehr fein unterschieden, und so zeigt Fiesole auch nach 
dieser Seite hin einen Fortschritt; er konnte nicht der Mann sein, durch 
den die Bewegung der Gestalten in kraftvoller Aktion gefördert wurde, 
aber er verstand es, die leichte, halb schreitende, halb schwebende Be- 
-wegung mit einer Anmuth zu beleben und so fein zu variiren, dass ihn 
hierin nicht leicht ein anderer Künstler wieder erreicht, geschweige denn 
einer der älteren Meister gleichgestellt werden könnte, obgleich diesen 
im Einzelnen mancher gute Versuch gerade nach dieser Seite hin 
gelungen. 

Dem Versuche , Engel zu bilden , verdanken wir im Laufe der Jahr- 
hunderte gar manche schöne Gestalt der christlichen Kunst, aber keiner 
hat dieses Ideal zarter, anmuthiger und inniger erfasst, als Fiesole; bei 
ihm sind die Engel durchaus wahr, denn er glaubte an sie mit kindlicher 
Unbefangenheit, und sein seelenvolles, friedlich heiteres Wesen lässt ihn 
zur Darstellung dieser Gestalten ebenso einzig begabt erscheinen, wie der 
kindlich befangene Standpunkt seiner Kunst ; wären diese Engel auch nur 
mit dem Sinn für Durchbildung körperlicher Form, wie ihn Ghiberti oder 
Luca della Robbia zeigen, behandelt, wie viel würden sie von ihrem 
poetischen Reize verlieren. Wie in der Natur und im menschlichen Leben, 
so hat eben auch in der Kunst jede Entwickelungsstufe ihre eigenartigen 
Reize; die Kunst Fiesole's aber ist eine Kunst, die dem ersten frischen 
Leben im Frühling oder dem zum Mädchen heranblühenden Kinde ver- 
glichen werden kann , und so stand sie in einer Harmonie mit diesen 
Grestalten einer völlig naiven Phantasie, wie keine spätere Epoche. 
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Nicht minder anziehend als die Engel , die auf der Madonna della 
Stella und dem Altar für die linaiuoli die Madonna verehren, ist der 
berühmte Engelreigen auf dem jüngsten Gericht (Florenz. Akademie) ein 
Werk, das mit am geeignetsten erscheint, des Meisters historische Stellung 
zu präcisiren und zu zeigen, wie er trotz des unleugbaren Gegensatzes, 
in dem er zu den epochemachenden Künstlern seiner Zeit steht, trotz des 
conservativen Elementes, das eben seine Kunst und sein Leben bedingen, 
in seiner Weise doch ein echter Künstler des 15. Jahrhunderts gewesen, 
in seinem Kreise die Kunst vielleicht nicht minder als jene Meister ge- 
fördert hat; aber bescheiden und zurückhaltend, wie sein ganzes Wesen, 
ist seine Kunst, und so treten uns auch ihre Verdienste nicht so schlagend 
en^egen, wie die jener Meister, die energisch, ja gewaltsam in die Ent- 
wicklung eingriffen. 

Um Fiesole's Fortschritte in seinem jüngsten Gerichte zu würdigen, muss 
man es mit den Werken seiner Vorläufer, die er offenbar eingehend studirte, 
vergleichen ; es sind zwei der hervorragendsten Werke, die hier in Betracht 
kommen: Orcagna's jüngstes Gericht in S. Maria novella in Florenz und 
das Fresko des jüngsten Gerichtes und der Hölle auf dem campo santo 
in Pisa; dass Fiesole auch das letztere gekannt, scheint mir sowohl aus 
diesem Bilde, wie aus der älteren kleinen Darstellung des jüngsten Ge- 
richtes der letzten jener oben erwähnten 35 Scenen des Lebens Christi 
sicher hervorzugehen. Es liegt nahe, in erster Linie einen Anschluss Fiesole's 
an das jüngste Gericht, Paradies und Hölle Orcagna's in der capella 
Strozzi von S. Maria novella zu vermuthen; in der That scheint Fiesole 
von diesen Bildern auch Anregungen empfangen zu haben, die er aber 
sehr frei verarbeitete; die Gruppe der Apostel beim jüngsten Gerichte, 
manche der Gestalten im Paradiese wirkten offenbar anregend auf ihn, 
aber weder bei der Hölle, wo Orcagna eine sehr unmalerische, rein 
graphische Darstellung von Dante's Höll^ bringt, noch bei dem Paradies, 
wo die ganze Anlage Orcagna's ohne jede malerische Vertiefung mit dem 
einfachen Uebereinanderreihen der Seligen doch in hohem Grade mittel- 
alterlich befangen erscheint, noch auch bei dem jüngsten Gerichte selbst, 
wo für Orcagna durch das Fenster in dieser Wand eine freie Composition 
unmöglich war, lässt sich irgend ein näherer Anschluss Fiesole^s an ihn 
nachweisen. Dagegen erinnert die ganze Anlage der Composition an das 
Fresko in Pisa, und in der Hölle giebt Fiesole nur eine reducirte Dar- 
stellung jener. An grossartiger Wucht der Auffassung, im erschütternden 
Schmerz der Verdammten ist der geniale Künstler des Freskos auf dem 
campo santo, der zu den grössten Meistern des 14. Jahrhunderts gehört, 
Fiesole überlegen; aber schon auf den ersten Blick sehen wir in Fiesole's Bild 
das Werk einer reiferen Kunst, er zeigt malerischen Sinn dadurch, dass 
sich seine Komposition in die Tiefe des Bildes erstreckt, während dort 
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noch alles in einer Fläche übereinander gereiht ist, er strebt nach Gruppirung 
und freierer Bewegung, die jenem noch sehr ferne liegen, er erreicht darin» 
in dem was seiner Kunstsphäre nahe lag, in den Seligen und den Engeln, 
auch bei den himmlischen Beisitzern des Gerichtes die bedeutendsten Fort- 
schritte ; ja sogar bei den Verdammten, so schwächlich sie, weil dem ganzen 
Wesen seiner Kunst femliegend, in mancher Beziehung sein mögen, zeigt 
die wirre Flucht in der sie von den Teufeln gejagt in die Hölle eilen, 
wobei im Vordergrunde einer niedergerannt wird, doch eine so lebensvolle 
Gestaltung der Situation, wie sie jenem Künstler noch fern lag. 

Die Komposition von Fiesole's jüngstem Gericht ist im Ganzen von 
einheitlicher Wirkung, die Hauptgruppen sind klar auseinander gehalten; 
natürlich baut sie sich unter dem Einfluss mittelalterlicher Kunst noch auf 
einer gewissen symmetrischen Gleichwerthigkeit auf, aber es zeigt sich doch 
besonders bei den Seligen nur mehr ein allgemeines Entsprechen der 
Gruppen, statt ängstlicher Symmetrie; Christus, besonders die mandel- 
förmige Glorie, die ihn umgiebt, weisen zurück auf das Mittelalter, aber 
die reizenden Engel, die so anmuthig die Glorie umschweben, sind die 
Zeugen einer neuen, freieren Kunst. Die Anordnung der Apostel und 
Heiligen nimmt Fiesole wieder von der mittelalterlichen Kunst, aber währiend 
sie dort einfach nebeneinander sitzen, strebt er nach malerischer Vertiefung, 
er sucht die Figuren im Halbkreise anzuordnen und weist damit auf 
das Problem, das Fra Bartolommeo in seinem jüngsten Gerichte wieder 
aufgriff und Raphael so meisterhaft in der Disputa löste; zugleich weiss 
er dadurch, dass vorne Franziskus und Dominikus, innen Johannes und 
Maria etwas ausserhalb der Reihe gerückt sind, eine allzu harte Anordnung 
geschickt zu vermeiden. Am interessantesten aber erscheint auch nach 
dieser Seite die Gruppe der Gerechten und der Engel. Schon diese Fiesole 
originale Vereinigung ist höchst bedeutend, durch sie wird zuerst der 
Gedanke angeregt, die Gerechten in den Himmel einziehen zu lassen und 
dadurch den bisher streng getrennten oberen und unteren Theil des 
jüngsten Gerichtes zu verbinden. Fiesole stellt diesen Gedanken sehr naiv 
dar, gegen die Mitte des Bildes sehen wir die Gerechten, die ihr Dank- 
gebet zum Himmel emporsenden, Engel geleiten aus dieser Gruppe einzelne 
heraus und fuhren sie zu den Reigen der Seligen und Engel, der durch 
eine blumige Wiese tanzend in das himmlische Thor seinen Einzug hält. 
Dieser Reigen ist ebenso anziehend durch die anmuthige Bewegung des 
Ganzen, wie durch die Fülle der zartesten Einzelmotive. Besonders reizend 
ist die freundliche Bewillkommnung der Gerechten durch die Engel: hier 
begrüsst einer einen jungen Mönch, indem er ihn liebend an sich drückt, 
dort betet ein Engel einem Mönch vor, ein dritter zeigt den Weg zur 
himmlischen Pforte, der letzte Engel im Reigen dreht sich nach einem 
Mönch unter den Gerechten um und fordert ihn auf, sich dem Reigen an- 
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zuschliefsen , den ein auf das Anmuthigste bewegter Engel fuhrt, der die 
Linke graziös in die Hüfte legt. Aber auch das Detail ist mit grosser 
SorgCalt behandelt, liebevoll der Natur abgelauscht, die Fiesole viel ein- 
gehender beobachtet als man gewöhnlich glaubt, wie reizend sind die 
Hände bewegt, wie leicht greifen sie ineinander, wie hat der Künstler auch 
hier jede Bewegung beobachtet, durchdacht, vor Allem aber empfunden. 
Dass der versöhnende Theil des jüngsten Gerichtes bei Fiesole an 
künstlerischer Bedeutung überwiegt, ist selbstverständlich, in scharfem 
Gegensatz zu dem Fresko in Pisa zeigt dies schon die Gestalt Christi, der 
sich dort zürnend gegen die Verdammten wendet und mit der Linken sein 
Wundenmal entblösst, bei Fiesole dagegen durch die erhobene Rechte die 
Seligen einläd, zu ihm zu kommen, während die Linke, welche die Ver- 
dammten abweist , nur schlaff herabhängt. Die Engel , die Christi Glorie 
umschweben, sind voll kindlicher Heiterkeit ; ernst in stiller Andacht, teil- 
weise die Hände zum Gebete faltend, sitzen die Apostel und Propheten 
da, sowie Franziskus und Dominikus, Johannes und Maria, die durch 
demüthiges Gebet ihre Fürbitte einlegen. Kindliche Frömmigkeit und das 
unbewusste heitere Glück des Kindes bilden den Grundzug der Seligen und 
dem Kindlichen entspricht, wie schon oben angedeutet, das Formgefühl, 
das nicht nach scharfer Durchbildung, nicht nach bestimmter Charakteristik 
strebt und ebenso das zarte duftige Kolorit; vor Allem aber wirkt das 
Ganze so anziehend durch die dem Künstler in Form und Bewegung in 
so hohem Grade eigene Anmuth: wie sehr zeigt sie z. B. der kleine 
Mönch, der den Reigen mittanzt und den man nur von rückwärts sieht, 
man begreift gar nicht, wie diese einfachen Striche so reizend wirken 
können ; ein guter Theil dieser Wirkung ruht aber gerade in der Einfachheit, 
die hier, wo sie völlig naiv, entzückend wirkt, die aber einer späteren, 
reiferen Kunst unmöglich, was hier wahre Naivität, würde dort afifektirte 
Nachahmung. 

Aus der letzten Periode Fiesole's, der Zeit seiner Thätigkeit in Rom, 
haben sich zwei Hauptwerke erhalten, die Fresken an der Decke der 
capella nuova am Dom zu Ovieto (um 1447) und der stattliche Fresken- 
cyklus aus dem Leben der Heiligen Stephanus und Laurentius, den er im 
Auftrage Nikolaus V. im Vatikan malte. Dass die Fresken im Vatikan 
der beste Beweis sind, dass sich Fiesole durchaus nicht gegen die Fort- 
schritte der zeitgenössischen Kunst abschloss, ist in neuerer Zeit wieder- 
holt mit Recht betont worden. Die Umgebung wird hier in ein- richtiges 
Verhältniss zu den Figuren gesetzt, nicht mehr als blosse Coulisse be- 
handelt; die feine Naturbeobachtung Fiesole's tritt freier zu Tage, so 
besonders in den reizvollen Bildern der Almosenspende durch Stephanus 
und Laurentius, zumal bei letzterem in den bescheiden um eine Gabe 
bittenden Krüppeln, in der verschämt sich nähernden Mutter mit ihrem 
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Kinde, sowie in den harmlos umherspazierenden Kindern. Die Gemälde, 
die den Tod der beiden Märtyrer schildern , sind entschieden die wenigst 
gelungenen, obgleich sich auch bei ihnen interessante Züge finden; was 
Fiesole an der Legende der beiden Heiligen am meisten anzog, was er 
auch am eingehendsten und originalsten schilderte, war ihr segensreicher 
Lebenswandel, wie sie als Diakonen geweiht werden, wie sie lehren und 
Almosen spenden, wie der heilige Laurentius das Kirchengut erhält, um 
es unter die Armen zu vertheilen, auch wie sie ruhig, Gott ergeben vor 
den Richter treten, das sind Scenen, die er mit ganzem Herzen ergriff, für 
deren Darstellung ihm das eigene Leben reiche Motive gab, in denen er 
gewissermassen sich selbst, sein Wollen und seinen Charakter zur Dar- 
stellung brachte, das einfach klare Wesen, das stille Glück und den Frieden, 
die ihm durch das ganze Leben treu geblieben zu sein scheinen. Den 
Werken des älteren Mannes eigen ist ein gewisser ruhiger Ernst, der sich 
in seinen männlichen Gestalten, wie hier in den Evangelisten oder dem 
hl. Bonaventura ausspricht, der vor Allem auch die wahrhaft grossartigen 
himmlischen Richter beim jüngsten Gericht in Orvieto adelt, wo Fiesole 
übrigens offenbar nur zwei Gewölbfelder ganz ausfährte, nämlich Christus 
zwischen den Engeln und dem Chor der Propheten. 

Fiesole's Leben floss ruhig dahin ; die Ruhe, die er als erste Forderung 
zu gesammelter, künstlerischer Arbeit für nöthig hielt, war ihm in selten 
reichem Maasse bescheert, durch die äusseren Verhältnisse seines Lebens, 
vor Allem aber auch durch sein glückliches Naturell. Fiesole arbeitete in 
der Stille, aber der Einfluss, den er auf die Florentiner Kunst des 15. Jahr- 
hunderts übte, war unberechenbar gross, er arbeitete in der Stille seinem 
ganzen Wesen entsprechend ohne Streben nach äusserem Erfolg, aber 
heute noch gehört er zu den populärsten Künstlern nicht nur Italiens, 
sondern der Welt. 

Fiesole starb 1455 achtundsechzig Jahre alt zu Rom und wurde in 
S. Maria sopra Minerva begraben, wo sich sein Grabstein erhalten. Er 
zeigt das Portrait des Künstlers in ganzer Figur, das Haupt ruht auf 
einem Kissen, er hat soeben die Augen zum letzten Mal geschlossen, ein 
milder Friede spricht aus den Zügen, die Wangen sind ganz eingefallen, 
der Bildhauer hat ihn offenbar auf dem Todtenbette porträtirt, die Skulptur 
ist keine bedeutende Arbeit ; aber auf Jeden, der den Künstler und seine 
Werke kennt, wird das schlichte Denkmal doch stets einen rührenden Ein- 
druck machen. Unter demselben findet sich die schöne Inschrift:*) 

„Heimath war mir Florenz, Hetruriens herrliche Blume, 
Sie hegt irdisches Werk, Bess'res der Himmel von mir: 
Denn nicht werde mein Ruhm, dass ich war wie andrer Apelles, 
Sondern dass all mein Thun, Christus, den Deinigen galt." 



^) Ich gebe die Verse nach der deutschen Uebersetzung bei Crowe und Cavalcaselle IL 72. 
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Fünfundfiinfzig Jahre, nachdem Fiesole das Kloster von S. Marco 
verlassen, um nach Rom zu ziehen, trat Bartolommeo Pagholo dell Fat- 
torino, gewöhnlich Baccio della Porta genannt, zu Prato in den Domini- 
kanerorden (26. Juli 1500) und lebte dann bis zu seinem am 3. August 
15 17 erfolgten Tode im Kloster von S. Marco, wo er auch seine letzte 
Ruhestätte fand. Fiesole steht als ein Meister, der noch stark an der 
älteren Kunstrichtung hängt, am Beginne der Frührenaissance, Fra Barto- 
lommeo, wie man ihn gewöhnlich mit seinem Klosternamen nennt, gewinnt 
seine Hauptbedeutung dadurch, dass er einer der hervorragendsten jener 
Künstler ist, welche den Uebergang von der Früh- zur Hochrenaissance 
herbeiführen. Schon dadurch trennt eine weite Kluft die beiden Meister, 
und ebenso war eine Persönlichkeit und damit eine Kunst wie die des 
Fiesole in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts noch möglich, nicht mehr 
aber im Beginne des 16. Jahrhunderts. Die schweren Kämpfe, die Florenz, 
besonders auch das Kloster von S. Marco inzwischen durchlebt, lassen ein 
so kindlich unbefangenes Gemüth nicht mehr aufkommen, die reifer ent- 
wickelte Kunst hatte den schlicht heiteren Charakter verloren und ihre 
Uebung forderte einen Meister, der mehr als Fiesole mitten im Kunst- 
leben von Florenz stand. Gleichwohl besitzen beide Meister vielfach ver- 
-wandte Züge, bedingt durch das klösterliche Leben, das sie in denselben 
Räumen führten, sind beide ideale Charaktere mönchischen Lebens und 
haben es beide gleich gross in der Kunst ausgesprochen, aber entgegen 
dem heiter seelenvollen, kindlichen Fiesole erscheint Fra Bartolommeo als 
der ernste, in schweren Kämpfen gereifte Mann, der in seiner Kunst nach 
dem Grossen und Edlen strebt, um dadurch seinen religiösen Gestalten 
den würdigsten Ausdruck zu verleihen. 

Fiesole trat schon mit zwanzig Jahren in das Kloster, um Gott zu 
dienen und die Ruhe zu finden, die er für seine Kunst bedurfte; Fra 
Bartolommeo war fünfundzwanzig Jahre alt, er hatte eine ernste Jugend 
durchlebt, Vater und Mutter früh verloren, bei einem erschütternden Er- 
eignisse^ dem Kampfe in S. Marco am 23. Mai 1498, wo er seinen Freund 
Savonarola zu schützen versuchte, gelobte er, Dominikaner zu werden. 
Schon der enge Anschluss Bartolommeo^s an Savonarola, dessen Bildniss 
er wiederholt malte, zuletzt wohl ziemlich lange nach Savonarola's Tod als 
Petrus Martyr (Florenz. Akademie), ist bezeichnend für Bartolommeo's Rich- 
tung, noch mehr aber die Erzählung Vasari's, dass es Baccio gewesen, der 
auf Savonarola's Verbot der Darstellung des Nackten in der Kunst in den 
Fastnachtstagen 1497 und 1498 durch das Verbrennen seiner Studien, 
andere Künstler veranlasst habe, ein Gleiches zu fthun. Es liegt kein 
Grund vor, Vasaris Erzählung zu bezweifeln, aber sicher war dies nur 
eine fanatische That des Augenblicks, zu der Bartolommeo durch die 
zündende Beredsamkeit Savonarola's hingerissen wurde; später aber, als 
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der Künstler wieder mehr seiner eigenen, freien Anschauung nachginge 
zeichnete er wieder fleissig nach dem Nackten, dessen er auch bei seinem 
Streben nach schöner freier Bewegung am allerwenigsten entrathen konnte. 
Im Jahre 1498/99 zeigt sein jüngstes Gericht, in der folgenden Zeit aber 
beweisen vor Allem seine Zeichnungen, dass er das Studium des Nackten 
mit unentwegtem Eifer fortsetzte. Um nur eines herauszugreifen, verweise 
ich auf die in den Uffizien befindlichen Studien zu dem Bilde der Anna 
selbdritt; das eine dieser Blätter, eine Federzeichnung, giebt die ganze 
untere Partie dieses Bildes in nackten Figuren; interessant sind übrigens 
bei einem Vergleich dieser Studie mit dem Bilde die Aenderungen, die 
der Meister auf demselben vornahm, daran schliessen sich noch drei 
Blätter mit Rötheizeichnungen, Studien zur Maria mit dem Kinde auf 
diesem Bilde, die offenbar nach einem nackten Modell gezeichnet sind, 
auf einem der Blätter sind noch zwei zu dem kleinen Johannes, sowie eine 
zu einem fliegenden Engel. 

Fra Bartolommeo, der zuerst in die Schule Cosimo Rosellis 
ging, scheint zu dieser Art des Studiums, mit der er offenbar von 
grossem Einfluss auf Raphael war, durch die Anregungen der Werke 
Leonardo*s gekommen zu sein , deren Studium durch ihn Vasari *) nach- 
drücklich bestätigt. Am klarsten spricht sich dies wohl in der Kompo- 
sition aus, in deren von der Kunstforschung leider oft noch zu wenig 
beachteter Greschichte Bartolommeo eine hervorragende Stellung einnimmt, 
schon wegen der wesentlichen Anregungen, die er gerade hierin Raphael bot. 
Bartolommeo's Streben nach einer edlen, grossen und würdevollen Kunst 
forderte eine einfach klare Komposition, er gewann sie bei der Zusammen- 
stellung der Maria oder Christi und einer Anzahl Heiliger, die ja den Vor- 
wurf seiner meisten Bilder ausmachen, dadurch, dass er die Hauptperson 
etwas erhöht, in die Mitte stellte oder setzte, die übrigen in zwei möglichst 
gleichwertigen Gruppen rechts und links anordnete und zwar so, dass 
deren äusserste Figuren in die Ecken des Vordergrundes kamen. Darin 
lag nichts Neues, es ist dies nur der Anschluss an jene zuerst streng 
symmetrische Anordnung, von der, wie dies ja gerade bei diesen Themen 
sich auf das Bestimmteste verfolgen lässt, die Komposition überhaupt aus- 
ging. Der grosse Fortschritt Bartolommeo's aber — und gerade hierin ist 
wohl die Anregung Leonardo's zu suchen — liegt darin, dass er durch die 
freie Bewegung der einzelnen Figuren, sowie der Gruppen , das Ganze zu 
beleben versucht, an Stelle des streng regelmässigen einen gesetzmässigen, 
architektonischen Auf bau zu gewinnen versucht ; dass er hierin, besonders 
auch in der Stellung der Vordergrundsfiguren, grosse Fortschritte erreicht, 
wird man gewiss zugeben müssen, ebenso wie die ausserordentliche Klar- 
heit seiner Kompositionen; dass aber häufig durch das noch zu strenge 



^) Vasari ed. Milanesi IV. 175. 



Zwei Mönche von S. Marco. 



107 



Festhalten an der Gleichwerthigkeit der Gruppen, durch ein ängstliches 
Streben, diese durch die verschiedene Bewegung der Einzelnen vergessen 
zu lassen, oft etwas Reflektirtes, allzu Regelrechtes ihm eigen, kann man 
gerade bei einigen der besten Kompositionen des Künstlers gewiss auch 
nicht leugnen. Wie schwer wurde es aber selbst Raphael, hier die volle 
Freiheit zu erreichen, die Komposition der Disputa hängt mit Bartolommeo's 
Weise noch auf das Innigste zusammen , erst mit der Schule von Athen, 
noch mehr mit dem Parnass, befreit er sich ganz von ihr. 

In dem für ihn von schwerer Bedrängniss erfüllten Jahre 1498, in 
welchem Savonarola verbrannt wurde, begann Fra Bartolommeo das Fresko 
des jüngsten Gerichtes, das er im folgenden Jahre vollendete, für den 
Kreuzgang von S. Maria nuova in Florenz; heute findet 'sich das Bild 
stark beschädigt, im unteren Theile fast ganz zerstört, in dem Museum, 
das zu dieser Kirche gehört. Das jüngste Gericht ist die einzige Arbeit 
Fra Bartolommeo's, die vor seinem Eintritt ins Kloster erhalten ist; aber 
es besitzt durchaus nicht den Charakter eines Jugendwerkes, es kenn- 
zeichnet schon auf das Bestimmteste seine Mittelstellung zwischen Früh- 
und Hochrenaissance, den bedeutsamen Schritt, den gerade er jener ent- 
gegen gethan. 

In der oberen Hälfte des Bildes sehen wir Christus ^), aber nicht mehr 
in der steifen Mandorla, sondern vom Lichtglanze umflossen, kleine Engel 
mit den Marterwerkzeugen umgeben denselben, etwas tiefer sitzen auf der 
rechten Seite Christi sechs Apostel und Maria, auf der linken sechs 
Apostel; was Fiesole anstrebte, ist hier erreicht, nämlich dass diese 
Gruppe Mrirksam in die Tiefe des Bildes geht ; um ihr das allzu Schema- 
tische zu nehmen, werden Maria und Paulus als Eckfiguren etwas vor- 
gerückt und zeigen sich fast von vorne, während wir sonst die Apostel, 
abgesehen von der Drehung einzelner Köpfe, im Profil sehen. Zwischen 
dem Himmel und der Erde, auf welch letzterer Michael die Seligen und 
die Verdammten scheidet, schwebt unter Christi Füssen ein Engel mit dem 
Kreuz und der Lanze, neben ihm zwei mit den Posaunen des Gerichtes. 
Der untere Theil des Bildes, den Albertinelli vollendete, der schon seit 
1490 in Gemeinschaft mit Bartolommeo arbeitete, steht in seiner ruhigen 
Auffassung, die jedenfalls wie die Anlage des Ganzen Eigenthum des 
Bartolommeo ist, einzig da unter den Darstellungen des jüngsten Gerichtes. 
Die Teufel, die sonst die Verdammten so schrecklich quälen, sind hier 
fast ganz weggelassen, ebenso die Engel bei den Gerechten. Nur durch 
den tiefen Schmerz, durch die Seelenqual und Verzweiflung, nicht durch 
äusserliche Marter will Fra Bartolommeo die Verdammten, durch ein 
glückliches, aber weihevoll ernstes Dasein will er die Seligen charakteri- 



^) Studie hierzu unter den Zeichnungen der Uffizien. 
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siren. Wie weit ist diese AufTassung von der Fiesole's getrennt, wie viel 
tiefer das Problem gegenüber jener kindlichen Vorstellung von Himmel 
und Hölle; bezeichnend treten uns unter den Seligen bei Bartolommeo 
nicht nur Kinder, wie bei Fiesole, sondern zuerst würdevolle, ältere Männer 
entgegen. Bartolommeo fasst das jüngste Gericht als eine feierliche Hand- 
lung, weniger als ein mächtiges, momentanes Ereigniss auf. Seine Kom- 
position ist klar nach allen Regeln der Kunst aufgebaut und zum ersten 
Male bei diesem Gegenstande wirklich vertieft, er vermeidet alles Hässliche 
selbst bei den Verdammten ; gerade hier in den von Schmerz überwältigten 
Gestalten bringt er schöne Motive, wie den schmerzvoll sich dehnenden 
Mann, besonders aber das weinende Weib und die Klage der schönen 
Frau, die ihr Gesicht verhüllt, ergreift sicher tiefer, als alle möglichen 
Teufelsfratzen. Ein grosser, edler Zug ist dem Ganzen eigen, das auch 
koloristisch nicht unbedeutend gewesen zu sein scheint, aber für den Gegen- 
stand ist die AufTassung doch zu kühl, die ruhige Haltung des Ganzen 
erfasst nicht die eigenartige künstlerische Bedeutung des dargestellten 
Momentes, Es gründet dies einerseits darin, dass Bartolommeo's stiller 
Natur die mächtige, momentane Aktion fern lag, andererseits aber auch 
entschieden in dem Umstände, dass er die Absicht hatte, eine kirchlich 
feierliche Darstellung zu geben, dass er der erste ist, der bewusst nach 
einem speciell kirchlichen Stile strebt; gerade für dieses hohe, für den 
Künstler aber auch sehr gefahrvolle Streben mag Savonarola von mass- 
gebendem Einfluss auf Bartolommeo gewesen sein. Fra Bartolommeo 
steht hier in direktem Gegensatze zu Fiesole, dessen Frömmigkeit in der 
Kunst völlig naiv ist, er malt fromm, weil es sein ganzes Wesen ist, seine 
Phantasie nur in dieser Anschauung lebt, Bartolommeo dagegen will 
fromm malen, strebt nach einer speciell dem Kirchlichen entsprechenden 
Kunst. 

Eine Veränderung der künstlerischen Ziele Bartolommeo's tritt mit 
seinem Eintritt in das Kloster nicht ein, man kann das gegenüber der 
Darstellung des jüngsten Gerichtes auch nicht erwarten, gleichwohl aber 
war dieser Eintritt eine Thatsache, die von massgebendstem Einfluss auf 
Bartolommeo's Kunst war. In S. Marco, das heute noch den Hauptort 
für das Studium Fiesole's bildet, findet sich jetzt nur wenig mehr von 
Bartolommeo's Kunst, der hier mit so ausserordentlichem Fleiss gearbeitet 
Dass heute noch so viel von Fiesole, nur mehr so wenig von Fra Barto- 
lommeo sich in den Klosterräumen befindet, ist nicht zufallig. Fiesole 
arbeitete in erster Linie für sein Kloster, er schmückte den Kapitelsaal, 
die Zellen der Brüder mit Fresken; Bartolommeo arbeitete auch für das 
Kloster, aber in anderer Weise, indem er grosse Altarbilder malte, die 
meist um bedeutende Preise verkauft wurden; Jahre an die Ausmalung 
der Zellen und Gänge des Klosters zu verwenden, lag nicht in seiner Art 
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und Zeit. Die Kirche von S. Marco besass einst mehrfache Werke von 
ihm, wie die Verlobung der hl. Katharina (jetzt Pitti) und den gewaltigen 
Markus (Pitti); heute befindet sich daselbst noch das wahrscheinlich 1509 
gemalte schöne, aber leider sehr beschädigte Altarbild der Madonna mit 
vier Heiligen. Das Kloster selbst besitzt nur mehr einige kleinere Fresken 
des Frate, von denen aber die bedeutenderen erst in neuester Zeit aus 
Pian*di Mugnone hierher gebracht wurden. Ehedem über der Thür zum 
Refektorium befand sich das Bild, Christus als Pilger wird von zwei 
Klosterbrüdern empfangen, wahrscheinlich stammt es aus der Zeit (um 
1506), als Bartolommeo, der nach seinem Eintritt ins Kloster eine Zeit 
lang der Kunst ganz entsagte, zuerst wieder zum Pinsel griff; gleich dem 
hl. Dominikus in der Sammlung der Akademie, der zum Zeichen des 
Schweigens den Finger auf den Mund legt, erinnert das Bild schon 
äusserlich an Fiesole's Fresken im Kreuzgange, und es ist keine Frage, dass 
dessen Arbeiten in ihrer edlen Auffassung ebenso wie durch ihr Streben 
nach schöner Form und den grossen Stil, wie ihn besonders die Kreuzigung 
im Refektorium zeigt, Fra Bartolommeo bedeutsam anregten, soweit auch 
durch Zeit und Art die beiden Meister und ihre Kunst getrennt waren. 
Wie gross dieser Unterschied, zeigt ein Blick auf ein zweites in S. Marco 
aufbewahrtes Fresko, eine Madonna von 1514, die Fra Bartolommeo in 
Pian'di Mugnone malte. Diese Madonna, die sich voll Innigkeit zu dem 
Kinde neigt, um das sie ihren Mantel schlingt, ist ein Bild zärtlicher 
Mutterliebe, zugleich aber ist sie voll feierlicher Grösse, und das Kind» 
das seine grossen Augen direkt auf den Beschauer richtet, übt einen eigen- 
thümlich mächtigen Eindruck, wie weit ist von den anmuthvollen Traum- 
gebilden Fiesole's bis zu dieser eigenartigen Grösse. 

Das erste, bedeutendere Bild der nächsten Zeit zeigt deutlich den 
Einfluss klösterlichen Lebens auf Bartolommeo's Phantasie; es ist die leider 
sehr beschädigte, im Frühjahr 1507 vollendete Vision des hl. Bernhard 
(Florenz. Akademie). Der Heilige kniet betend vor seinem Pulte, hinter 
ihm stehen der hl. Benedikt und Johannes der Evangelist, von der linken 
Seite schwebt Maria mit dem Kinde von Engeln umgeben auf ihn zu. 

Durch den Eintritt ins Kloster schloss sich Fra Bartolommeo ab und 
lebte still für sich, in seiner eigenen grossen Gedankenwelt, es hängen 
damit manche der Vorzüge des Künstlers zusammen, wohl aber auch eine 
gewisse Einseitigkeit seiner Kunst, die sich am deutlichsten in der be- 
schränkten Wahl der Stoffe seiner sich jetzt rasch folgenden Hauptwerke 
zeigt. Aber trotz seiner Zurückgezogenheit stand Fra Bartolommeo doch 
mehr im Zusammenhang mit der W^elt ausserhalb des Klosters als Fiesole, 
es war dies schon dadurch bedingt, dass er die grossen Bilder auf 
Bestellung malte, mit der Aussenwelt verband ihn auch Albertinelli , mit 
dem er von 1509 — 15 12 wieder gemeinsam arbeitete, und Bartolommeo 
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war doch auch eine zu echt künstlerische Natur, als dass er sich g^en 
die grossen Fortschritte der Kunst seiner Zeit hätte abschliessen können, 
wenn sie auch nicht so stark auf ihn einwirkt, wie wenn er mitten im 
Leben gestanden hätte. Zweimal besonders sehen wir fremde Kunst von 
Einfluss auf Bartolommeo, er begründet zwar nicht eine wesentliche Um- 
gestaltung seiner Kunst, aber er spricht sich doch sehr deutlich in ihr 
aus, er scheint mit den beiden Reisen des Künstlers 1508 nach Venedig 
und 15 14 nach Rom zusammenzuhängen. 

In Venedig war es offenbar Giovanni Bellini, der durch sein sinnig 
gemüthvolles Wesen, durch das Friedliche und Feierliche seiner Kunst, 
durch sein tieferes Empfinden und sein überlegenes Kolorit Bartolommeo 
besonders fesselte. Den nachhaltigen Eindruck der Werke Bellini's zeigen 
vor Allem zwei der schönsten Bilder Bartolommeo's, die thronende Madonna 
im Dom zu Lucca und das grosse Bild , Gott Vater , die hl. Magdalena 
und Katharina von Siena, das ehedem in S. Romano zu Lucca, jetzt in 
der Pinakothek daselbst. 

Bei dem ziemlich kleinen Madonnenbilde im Dom ist der Aufbau 
noch ganz regelmässig, auf einem Postamente sitzt in der Mitte des Bildes 
Maria, über ihr Haupt halten zwei schwebende Engel die Krone, zu ihrer 
Linken steht Johannes der Täufer, zur Rechten Stephanus, ihr zu Füssen 
sitzt ein reizender kleiner Engel, der singt und sich mit der Laute 
begleitet. Die beiden Heiligen, zu denen sich die Studienzeichnungen in 
den Uffizien befinden, sind noch etwas steif; sehr anmuthig und frei sind 
dagegen die beiden Engel mit der Krone bewegt und namentlich der 
reizende kleine Lautenspieler, der schon äusserlich auf den Einfluss 
Bellini's weist, der sich neben dem Leonardo's dann noch bedeutender in 
der anmuthvollen Maria zeigt, in der äusserst duftigen malerischen 
Behandlung, in der feinen Zusammenstimmung der Farben und der zarten 
Modellierung, besonders in dem wirklich malerisch empfundenen linken 
Engel. Vor Allem aber dürfte auf die Anregungen Bellini's der sinnig, 
zarte Grundton des Ganzen, das Träumerische des Johannes zurückzu- 
führen sein. Das Bild, das offenbar mit besonderer Liebe und Sorgfalt 
durchgeführt wurde, steht in seinem heiteren Wesen, das ein stilles Glück 
in anmuthiger Form ausspricht, in einem gewissen Gegensatz zu den 
späteren grossartigen, ernst feierlichen Altarbildern des Meisters. 

Noch bedeutender, aber nicht minder selbständig verarbeitet, zeigt 
den Einfluss der Venezianer das zweite Bild von 1509 in der Pinakothek 
zu Lucca. Gott Vater thront von Engelsköpfen umgeben in den Wolken*), 
unter seinen Füssen ein Engel mit dem Spruchblatte: „Divinus amor 
extasim facit", und auf jeder Seite zwei reizende Engel, von denen die 
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beiden oberen Blumen streuen, die unteren Kränze halten. Unten schweben 
auf Wolken von links Magdalena, von rechts Katharina von Siena , in die 
Halle, die nach rückwärts den Ausblick in eine duftige Landschaft gewährt. 
Das Bild, dessen Kartons sich in der Akademie in Florenz befinden, ist 
schon durch seine gesteigerte visionäre Stimmung von Interesse und kann 
koloristisch wohl als das Meisterwerk des Künstlers bezeichnet werden. 
Während Katharina erregt zu Gott Vater emporblickt, sieht Magdalena 
den Blick schüchtern senkend auf den Beschauer ; diese in einem träumerig 
wohligen Dasein erfasste Figur gehört zu den feinst empfundensten 
Gestalten Bartolommeo's. Gott Vater ist von mildem Ernste erfüllt, gegen 
den die heiteren Engel in anmuthvoller Weise kontrastiren. Diese Engel- 
knaben, die man fast lieber Genien nennen möchte, gehören zu den voll- 
endetsten Schöpfungen des reinen Schönheitssinnes des grossen Meisters 
und sind zugleich höchst charakteristisch für seine ganze künstlerische 
Anschauung, die schönsten Gestalten in anmuthiger Bewegung scheinen 
ihm am besten Gottes Lob singen zu können, er scheint darin Fiesole 
verwandt, aber er lebt in einer anderen künstlerischen Welt, als jener und 
so schweben seine nackten Engel frei und leicht durch die Luft, völlig 
naturalistisch gestaltet, was den unbefangenen künstlerischen Sinn Barto- 
lommeo's ebenso wie die oben erwähnten Aktstudien belegt. Trotz seinem 
bewussten Streben nach einer echt kirchlichen Kunst war er eben kein 
Zelot, sondern eine stille, ernste Natur voll Poesie und voll Friede, den 
gerade diese zarten Bilder, die er unter dem frischen Eindruck der 
venezianischen Stimmungsmalerei schuf, aussprechen; er scheint ihn 
wirklich im Kloster gefunden zu haben, aber nicht wie Fiesole, der sich 
hier nur das Gut der Kindheit bewahrte, sondern als ein Mann^ der nach 
schweren Kämpfen Friede fand in dem Ziel, nur mehr nach dem 
Reinen und Grossen zu streben. 

Für die Altarbilder, wie sie Bartolommeo in den Jahren 1509 — 15 12 
in Gemeinschaft mit Albertinelli ausführte, scheint vor Allem das grösste 
und reichste derselben, die Verlobung der hl. Katharina in der Galerie 
Pitti von 15 12, charakteristisch. Die Komposition ist mit sorgfaltiger 
Ueberlegung disponirt, durch die Bewegungen eine allzu grosse Starrheit 
der Gruppen und Linien vermieden, dass dadurch das Ganze etwas 
absichtlich und studirt erscheint, ist leicht erklärlich. 

Die Mittelgruppe, Maria mit dem neben ihr stehenden Kinde auf dem 
Throne, vor dem Katharina von Siena, der Christus den Ring an den 
Finger steckt, und Katharina von Alexandrien knieen, baut sich, wie dies 
Bartolommeo liebt, als Pyramide auf, zu Füs.sen des Thrones sitzen zwei 
Engel, einer Viola, der andere Laute spielend, letzterer eine nur durch die 
veränderte Kopfhaltung variirte Wiederholung desjenigen auf dem Bilde 
im Dom zu Lucca. Um die Mittelgruppe stehen im Halbkreis vom Rande 
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gegen den Thron zu angeordnet, zehn — auf jeder Seite fünf — heilige 
Männer, während im Vordergrunde als Abschluss dieses Gefolges auf der 
rechten Seite der tiefernste Bartholomäus , auf der linken der jugendliche 
Ritter St. Georg stehen, über Maria schweben vier Engel, welche die Vor- 
hänge eines Baldachins halten. 

So ruhig, entsprechend dem Vorwurf wie ja auch dem Naturell Barto- 
lommeo's, das Bild aufgefasst ist, so zeigt sich im Vergleich mit früheren 
Werken des Meisters doch eine entschiedene Steigerung des Lebens bei 
Maria, die sich eben erhebt, durch die Drehung nach rechts, während das 
Kind, das sie fuhrt, nach links die Stufen des Thrones herabsteigt; besonders 
bezeichnend sind hierfür aber auch die Engel über Maria, zumal die beiden 
vorderen, die wir von rückwärts sehen, in ihrer hastigen Bewegung, und 
will man dies im Detail weiter verfolgen, so sehe man z. B. auf den 
kleinen Lautenspieler : auf dem Bilde in Lucca singt er ruhig vor sich hin, 
hier hat er sich stark zurückgelehnt, um zu Maria empor zu sehen. Dieses 
Steigern des Lebens, naturgemäss verbunden mit dem Streben nach 
mächtiger Wirkung, wie sie in diesem Bilde beispielsweise Bartholomäus 
charakteristisch zeigt, lag im Geiste der Zeit, bildete damals den Grundzug 
der gesammten künstlerischen Entwickelung, ihr grösster Ausspruch heisst 
Michelangelo. Bei Bartolommeo ist es ein Zeichen, wie er mit dem künst- 
lerischen Leben seiner Zeit fortschreitet, soweit es sich mit seinen Gegen- 
ständen und seiner Persönlichkeit vertrug, und des Künstlers Aufenthalt 
in Rom 15 14 scheint diese Entwickelung wesentlich gefördert zu haben. 
Um diese Steigerung zu erkennen, vergleiche man mit der Vermählung 
der hl. Katharina die Anna selbdritt in den Uffizien aus dem folgenden 
Jahre und dann etwa die Madonna della misericordia von 151 5 in Lucca. 

Die gelungenste dieser grossen Kompositionen Bartolommeo's ist wohl 
das unvollendete Bild, Anna, Maria und das Christuskind mit dem Schutz- 
heiligen von Florenz, das für die grosse Rathshalle in Florenz bestimmt, 
sich jetzt in den Uffizien befindet. Mit welchem Fleisse der Künstler an 
diesem Werke arbeitete, beweisen die zahlreichen, oben erwähnten Studien- 
zeichnungen in den Uffizien und die äusserst sorgfaltige Zeichnung und 
Sepiauntermalung des Bildes, das über diese Stufe der Ausfuhrung nicht 
hinaus kam. In der Anlage hat das Bild viel Verwandtes mit der Ver- 
lobung der hl. Katharina, aber gerade durch einen Vergleich beider treten 
seine grossen Vorzüge klar hervor. Es ist nicht so überfüllt, sondern 
mehr ausgespart, die Gruppen sind schärfer auseinander gehalten, besser 
in sich verbunden, die Bewegung weit freier und lebendiger, der Vorder- 
grund aber gewinnt dadurch bedeutend; dass die beiden Vordergrunds- 
figuren nicht stehen, sondern knieen und der obere Abschluss des Bildes 
mit dem Haupte der Trinität, unter dem das Buch des Lebens von Engeln 
umgeben, wirkt weit schöner, vor Allem leichter als der schwerfallige 
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Baldachin auf der Verlobung der hl. Katharina. Unstreitig gehört das 
Bild zu den bedeutendsten Schöpfungen Bartolommeo*s, und wer d i e Kompo- 
sitionen, deren Aufbau sich in bestimmten, klar ausgesprochenen, geome- 
trischen Formen vollzieht, für die besten hält, muss diese schon wegen der 
verschiedenen Pyramiden, die sich in dieselbe zeichnen lassen, unbedingt 
als eine der vollendetsten anerkennen; wer aber bei klarer Gesammt- 
Wirkung volle Freiheit von einer guten Komposition fordert, den wird das 
allzu Regelmässige hier stören, er erkennt in ihm einen Nachklang alter Tra- 
ditionen, es erinnert ihn daran^ wie die Komposition von der symmetrischen 
Anordnung ausging; gerade ihre reflektirte Durchfuhrung berührt ihn 
unangenehm, es ist, als ob der Künstler sich hingesetzt mit dem Gedanken, 
eine echte und rechte Musterkomposition zu entwerfen. Dagegen wird er 
den Fortschritt in den zahlreichen lebensvollen Motiven erkennen, durch 
die der Künstler jene Regelmässigkeiten aufzuheben strebt ; wie gut unter- 
bricht er die immerhin noch kenntliche Mittellinie durch den kleinen 
Johannes, zu dem sich Christus wendet und durch die beiden Engel am 
Fusse des Thrones; die Anordnung ist ja zwar noch durchgehends eine 
correspondirende, aber sorgfältig vermeidet der Künstler eine ähnliche oder 
gar gleiche Stellung bei entsprechenden Figuren, wie z. B. von den beiden 
im Vordergrunde knieenden Männern der eine zur Maria, der andere 
dagegen nach dem Beschauer zu gewendet ist. Jeden aber werden an dem 
Bilde erfreuen die ernsten, männlichen Charaktere, die der Künstler hier 
schärfer und bedeutender als sonst, namentlich in den stehenden Heiligen, 
durchgebildet, der reine Schönheitssinn besonders bei den Frauen, die 
Anmuth und das frische Leben der Engel, und Alles in Allem betrachtet 
ist die Komposition eine der glücklichsten Leistungen Bartolommeo's; 
einfach, voll Ruhe und Grösse, ist sie doch zugleich durchweg von frischem 
Leben erfüllt. 

Man hat wegen dieser grossen Vorzüge des Werkes oft bedauert, dass 
Bartolommeo dasselbe nicht vollendete; ich kann diesen Kummer nicht 
theilen, denn seine Studien und Entwürfe erscheinen meist weit interessanter 
als seine ausgeführten Gemälde; sein Streben nach grossen, bedeutenden 
Formen ist hier äusserst wirkungsvoll und der Mangel weniger fühlbar, 
dass die Gestalten zuweilen nicht genügend beherrscht, namentlich die 
Köpfe oft nicht hinreichend von charakteristischem Leben durchdrungen 
sind. Aeusserst reichen Genuss gewährt daher das Studium der Hand- 
zeichnungen Bartolommeo's in den Uffizien; sehr charakteristisch ist bei 
diesen, die meist Studien zu Gemälden, dass, obgleich sich auch gute 
Studien zu Köpfen vorfinden, in der Regel der Kopf nur flüchtig skizzirt 
ist, dagegen das Hauptinteresse des Künstlers offenbar Haltung und 
Bewegung des Körpers sowie der grosszügige Faltenwurf bilden, dem 
Bartolommeo das eingehendste Studium widmete, was an Vasari's Erzählung 

Riehl, Kunstcharaktere. 8 
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erinnert , er sei der Erfinder der Gliederpuppe gewesen ; selbst wenn die 
Thatsache nicht richtig, charakterisirt diese Angabe jedenfalls trefflich 
Bartolemmeo's Art, die Gewänder zu studiren, wie sie sich aus seinen 
Zeichnungen ergiebt 

Mit die ansprechendsten Werke Bartolommeo's sind desshalb seine 
grossen Kartons, die als seine unmittelbarsten Leistungen von einfach mäch- 
tiger Wirkung sind. Von der jetzt in der Florentiner Akademie aufbewahrten 
Sammlung derselben gehören zu den bedeutendsten die zu dem Bilde mit der 
hl. Katharina von Siena von 1509 in Lucca, dann ein grosses Rundbild der 
hl. Familie von sehr inniger Auffassung und St. Julianus und eine Heilige, 
ersterer durch die Haltung trefflich als müder Greis charakterisirt, 
während die Heilige die Hände abwärts senkt, den Kopf dagegen 
ekstatisch erregt emporhebt. Die bedeutendsten dieser Kartons aber 
sind die um 1514 gezeichneten lebensgrossen Gestalten Petri^) und Pauli*)- 
Besonders Paulus ist eine machtvolle, thatkräftige Erscheinung, der eine 
dem Frate früher fremde Energie innewohnt, die auch aus dem leiden- 
schaftlichen Kopfe spricht mit dem begeisterten Blick und dem zur R^de 
geöffneten Mund ; die Stellung hat fast etwas Herausforderndes, der rechte 
Fuss tritt auf eine Säulenbasis, die linke Schulter ist etwas zurückgenommen, 
unter dem linken Arm trägt der Apostel ein grosses Buch, mit der Rechten 
stützt er sich auf sein Schwert. An echt monumentaler und mächtiger 
Wirkung kann selbst die italienische Kunst dieser Gestalt, die offenbar 
unter allerdings ganz selbständig verarbeiteter Anregung der sixtinischen 
Decke Michelangelo's entstanden, nur Weniges an die Seite stellen. Ein 
Vergleich mit Dürer*s Paulus auf seinem Gemälde der vier Apostel liegt 
nahe. Die beiden grossartigen Gestalten haben manches Verwandte, zeigen 
aber auch sehr wesentliche Unterschiede, die von erhöhtem Inseresse da- 
durch , dass sie tief in dem Unterschiede deutscher und italienischer Art 
gründen. Gerade die ruhige, feste Stellung ist für Dürer's Paulus charak- 
teristisch, das Zurückhalten und Bemeistern der gewaltigen Leidenschaft, 
die in dem Manne gährt; der Paulus Bartolommeo's dagegen wirkt 
vor Allem durch die grosse pathetische Bewegung, mit der er uns ent- 
gegentritt; der deutsche Paulus hat die Hand fest um den Griff des 
gewaltigen Zweihänders geballt, der italienische legt sie flach auf die 
Parierstange seines Schwertes; jener hält seinen wuchtigen Zorn zurück, 
wenn es aber zum Aeussersten kommen sollte, wird er unerbittlich drein- 
schlagen; dieser dagegen hält, auf das Schwert gestützt, eine mächtige 
Rede. 



^) Der Kopf leider sehr beschädigt. 

') Ueber die im Qairinal befindlichen Gemälde siehe Crowe und Cavalaselle : Geschichte 
der italienischen Malerei. IV. 469 u. f. 
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Noch deutlicher, aber nicht gleich selbständig verarbeitet, zeigen, den 
Einfluss Michelangelo^ die lebensgrossen, sitzenden Figuren des Hiob und 
Jesaias in der Tribuna der Uffizien und der kolossale Markus der Galerie 
Pitti, der aus S. Marco stammt *). Bartolommeo will hier das Grossartige, 
von dem er ausging, angeregt durch Michelangelo, zum Gewaltigen steigern, 
äusserlich durch die Dimensionen, dann aber namentlich durch die gewalt- 
same Gegenbewegung, wie der Evangelist, der im Profil linkshin gewandt 
sitzt, sich nach rechts herüberdreht, so dass wir das Gesicht fast von 
vorne sehen ; am besten erreicht er sein Ziel in der mächtigen Drapirung, 
den grossen Kopf dagegen vermag er nicht ganz zu bewältigen ; trotz des 
Ernstes, trotz des Strebens nach leidenschaftlichem Ausdruck kann er eine 
gewisse Allgemeinheit und Leere nicht überwinden. 

Von den grossen Madonnenbildern Ba^tolommeo's zeigt diese Einflüsse 
in voller Consequenz zuerst die Madonna della misericordia von 1515, jetzt 
in der Pinakothek zu Lucca ; der Gegenstand ist der in der deutschen Kunst 
so häufig dargestellte des Schutzmantelbildes. Um einige Stufen erhöht 
steht Maria in der Mitte des Bildes, sie hat die Rechte zur Bitte erhoben 
und blickt verzückt aufwärts, wo Christus von Engeln umgeben schwebt, 
ihren Mantel breiten zwei Engel aus, unter demselben befinden sich die 
Schutzbefohlenen, im Vordergrunde rechts kniet der Stifter, vor ihm sowie 
auf der linken Seite eine Gruppe von Müttern mit ihren Kindern. Die 
Komposition lässt im Allgemeinen Bartolommeo's frühere Prinzipien noch 
deutlich genug erkennen, aber im Einzelnen bewegt er sich bedeutend 
freier, so namentlich in den beiden Vordergrundsgruppen, wo er sich von 
der strengen Regelmässigkeit fast ganz emanzipirt. Für die Entwicklung 
Fra Bartolommeo's ist diese Thatsache von Interesse; eine grössere 
historische Bedeutung aber besitzt sie nicht, denn inzwischen waren andere 
Meister hierin viel weiter gegangen; begann ja doch in demselben Jahre 
Raphael seine Kartons für die Teppiche der sixtinischen Kapelle, die, 
namentlich auch in der Geschichte der Komposition eine hervorragende 
Rolle spielend, die bedeutsamsten Fortschritte zeigen. Aber nicht nur in 
der Komposition, sondern in der gesammten Auffassung und in allen 
Bewegungen erkennt man bei Bartolommeo jetzt das Streben nach 
gesteigertem Leben ; dass die klare Ruhe, die schlichte Grösse, die seinen 
früheren Werken eigen, dadurch beeinträchtigt werden mussten, ist natürlich, 
dass er bei dem Widerspruche, in dem diese Auffassung zu den Gegen- 
ständen, ja auch zu seinem Naturell stand, leicht etwas übertreibt, ein 
wenig äusserlich pathetisch wird, ist natürlich, so bei der Madonna 
della misericordia in der erregten Stellung der Maria, in der fast 
stürmischen Bewegung Christi oder der Engel, besonders desjenigen 



^) Studie dazu unter den Zeichnungen der Uffizien. 

8 



1 1 6 Zwei Mönche von S. Marco. 

links von Christus. Das Bild wirkt dadurch nicht so harmonisch wie die 
beiden reizvollen Werke von 1509, die Lucca besitzt; man hat das Gefiihl, 
dass der Meister, indem er die Schranken seiner Kunst durchbrechen ¥rill, 
in mannigfache Widersprüche geräth, die er erst im folgenden Jahre durch 
die veränderte Wahl der Gegenstände in der Assunta und dem salvator 
mundi überwindet. Das gesteigerte Leben, die frische Kraft der Madonna 
della misericordia verleihen aber doch dem Werke auch einen neuen eigen- 
artigen Reiz, es gewinnt durch sie den Ausdruck eines echten Festbildes, 
der Darstellung inniger Verehrung, zugleich aber auch des Jubels über die 
himmlische, die Menschheit schützende Jungfrau. 

Nur ein konsequenter Fortschritt der Entwickelung Bartolommeo's 
ist es, wenn er bei den beiden grossen Altarbildern von 15 16 das Ganze 
dadurch lebendiger gestaltet, dass er die Hauptfigur in einem historischen 
Momente, nämlich auf dem einen Christus in der Auferstehung, auf dem 
anderen Maria bei der Himmelfahrt darstellt. Auf der Assunta im Museum 
zu Neapel schwebt Maria auf einer Wolke verzückt zum Himmel empor^ 
während am offenen Grabe Johannes der Täufer und Katharina von 
Alexandrien knieen. Interessante Studienzeichnungen zu diesem Bilde 
befinden sich in den Uffizien, so eine Rötheizeichnung der drei Haupt- 
figuren, dann eine flüchtige Studie zur Maria und drittens ein sehr 
interessantes Blatt, eine Studie für die Haltung der Maria nach einem 
männlichen, blos mit einem Hemd bekleideten Modell gezeichnet. 

Der Auferstandene in der Galerie Pitti steht auf einem Piedestal vor 
einer Nische von grossartiger Architektur; die Gestalt ist lebhaft bewegt 
dadurch, dass er eben eine Stufe herabschreitet; die Rechte zum Segnen 
hoch erhoben, in der Linken den Stab mit dem Kreuze, blickt er milde 
hernieder. Am Fusse des Piedestals sitzen zwei reizende Engelknaben^ 
die eine Scheibe mit dem Bilde der Welt halten, über der auf einem 
Untersatze mit der Inschrift: „salvator mundi" der Kelch steht; zu 
beiden Seiten stehen die vier Evangelisten, tiefernste Gestalten, ruhig, 
aber doch machtvoll in ihrem Wesen, gehören sie wie auch der Salvator 
mundi durch die bedeutenden Charaktere, die Bartolommeo mit seltener 
Kraft durchgebildet, zu den gelungensten Schöpfungen des Künstlers, dem 
zumal in den letzten Jahren seines Lebens diese Charaktere als ein Stück 
seines eigenen Wesens besonders nahe gelegen haben mögen. 

Mit der Darstellung Christi im Tempel von 1516 und der Beweinung 
Christi, die sicher auch in diese an bedeutenden Werken so merkwürdig 
reiche letzte Periode des Künstlers gehört, geht Bartolommeo zu eigent- 
lichen historischen Darstellungen über. Die beiden Werke, von denen das 
erstere in der kaiserlichen Galerie zu Wien, das letztere in der Galerie 
Pitti in Florenz, gehören zu seinen vollendetsten Arbeiten. Auch hier ist 
einfache Grösse, feierliche Würde das Charakteristische, nur durch ganz 
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wenige Figuren stellt er das Ereigniss dar; die Komposition ist schön 
aufgebaut, dabei aber doch von beachtenswerther Freiheit. Bei der Be- 
weinung Christi tritt trotz des grossen Unterschiedes, den die verschiedene 
Entwickelungsstufe der Kunst begründet, namentlich in Christus eine 
entschiedene Congenialität mit Fiesole zu Tage ; das Milde, Vergebende, das 
Friedvolle, das auch der schwerste Todeskampf dem Verkünder der Religion 
der Liebe nicht zu raubeil vermochte, bestimmen auch hier die Auffassung 
Christi, aber wirken noch ergreifender, wo die Züge des edlen Antlitzes, 
der schöne, schmerzdurchzuckte Körper mit voller Wahrheit an jenen 
Kappf und jenes Leid mahnen. Maria ist neben der Leiche nieder- 
gekniet; liebend drückt sie das Haupt des Sohnes an sich, das sie mit 
ihrer Rechten aufrecht hält. Magdalena aber hat sich von Schmerz über- 
wältigt niedergeworfen, mit beiden Armen umschlingt sie Christi Beine und 
drückt sie voll Inbrunst an ihre Wangen ; Johannes, der den Oberkörper 
Christi unterstützend fast theilnahmlos aus dem Bilde heraussieht, spricht 
entschieden am wenigsten an. 

Dass das Dramatische, obwohl es in diesem Bilde der Beweinung in 
Christus und in Magdalena so bedeutend aufgegriffen wird, im Ganzen 
doch Fra Bartolommeo ferner lag, ist keine Frage ; dagegen entsprach so 
recht seinem Wesen der Vorwurf der Darstellung im Tempel. Maria hat 
eben dem greisen Simeon das Kind, das sie noch besorgt an den Füssen 
hält, in die Hände gegeben, das Kind hat das rechte Händchen segnend 
erhoben und wendet sich nach der linken Seite des Bildes, wo neben 
Simeon eine Frau, wohl die Stifterin des Bildes, kniet, hinter der Hanna, 
während hier im Vordergrunde der greise Joseph steht. Die schön auf- 
gebaute Komposition zeigt zugleich volle Freiheit ; Bartolommeo hat seine 
Vorzüge behalten, das Befangene aber, das früher in dem allzu Regelmässigen 
lag, glücklich überwunden. Ein ruhiger, tiefer Ernst liegt über der 
Gruppe, die vor Allem aber der Geist inniger Milde, seelenvollen Friedens 
beherrscht. 

In dem auf diese thatenreichen Jahre folgenden (1517) starb Fra 
Bartolommeo am 3. August, sein Leben währte nur 42 Jahre; was er 
während derselben, obwohl er nach seinem Eintritt ins Kloster einige 
Jahre der Kunst entfremdet war, geschaffen, ist ausserordentlich viel, 
seine historische Bedeutung sehr gross, zumal durch den Einfluss, 
den er auf Raphael gewann, der sich aber auch bei einer statt- 
lichen Reihe anderer Künstler als sehr erheblich verfolgen lässt. Vor 
Allem aber fesselt bei Fra Bartolommeo seine harmonische Persönlichkeit, 
sein stilles, würdevolles Wesen, sein grosses Streben und sein ernstes 
Wollen. Das Gebiet seiner Kunst war durch sein Leben, durch die Auf- 
gaben, die er sich stellte, vor Allem aber auch durch seinen Charakter ein 
beschränktes ; aber innerhalb dieser Schranken sehen wir ihn sich bedeutend 
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entwickeln. Zuerst begegnet uns Bartolommeo in sturmbewegter 2^it, und 
unter Ereignissen, die ihn aufs Tiefste erschüttern mussten, malte er das 
jüngste Gericht, aber nicht als einen Akt der Rache, sondern als ein Bild 
göttlicher Grösse und Erhabenheit; in wenigen Figuren eine organische 
Komposition in harmonischem Linienfluss aufzubauen, die hehren Gestalten 
der heiligen Welt mit höchstem Seelenadel zu erfassen, der durch die 
Reinheit der Form Ausdruck gewinnen soll, von dem Kleinlichen des 
Tages sich loszulösen, um eine grössere, harmonische Welt darzustellen, 
das zeigt sich hier als das eigenartige Programm Bartolommeo's, dem er 
auch durch sein ganzes Leben treu blieb. Am meisten fördert ihn in 
seinem Streben nach stilvoller Grösse Leonardo, der auch auf seine malerische 
Behandlung von grossem Einäuss war ; auf diese wirkten dann die Vene- 
zianer , vor allem Giovanni Bellini , und so schuf er jene herrlichen , fein 
empfundenen Bilder des Jahres 1509 als ein Zeichen des Friedens, den er 
in sich gefunden. Mit der Kunst seiner Zeit fortschreitend, strebt er 
nach höherem, mächtigerem Leben; er geräth dadurch in einen gewissen 
Widerspruch mit seinem eigenen Wesen, wie bei der Madonna della 
misericordia, besonders auch dem grossen Bilde des Markus ; er überwindet 
diese Periode aber bald, er findet sich selbst wieder, ist grösser und freier 
geworden durch seine neuen Ziele, und so entstanden am Schlüsse seines 
Lebens neben zahlreichen, anderen bedeutenden Werken sein salvator 
mundi als das grossartigste seiner repräsentativen Andachtsbilder und 
seine Darstellung im Tempel, die in ihrer schlichten Grösse, in ihrem 
tiefen Ernst, zugleich aber auch durch die innige Liebe und den seelen- 
vollen Frieden, der die Gruppe verbindet, so recht als der poetische Aus- 
druck dieses tiefen und edlen Charakters erscheint. 
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Tafel 7. 



Dürer: Z>er hl. HieronymuB in der Zelle. 



er hl. Hieronymus Jn der Zelle, einer der schönsten Kupfer- 
stiche Diirer's, zeigt den Heiligen an seinem Schreibtische 
in einer einfachen und behaglichen, mit grösster Sorgfalt 
geordneten Stube. In dem Vordergrund derselben haben 
sich seine Begleiter, der Löwe und der Hund, zu einem kleinen Schläfchen 
im warmen Sonnenschein niedergelegt. Nichts stört den tiefen Frieden, 
nichts den Heiligen in seiner Arbeit, in die er ganz versunken. 

Man hat in neuerer Zeit viel über die tiefere Bedeutung dieses Blattes 
gesonnen; ich glaube aber, Dürer wollte hier ebenso wie auf dem Holz- 
schnitte von [511 nichts Anderes geben , als den Hieronymus , wie er an 
seiner Bibel arbeitet; aber er erfasst den Gedanken mit solcher Wärme 
und Poesie, dass er eine allgemein menschliche Bedeutung gewinnt ; es ist 
das Glück und der Friede stiller Geistesarbeit, die wohl nie schlichter und 
poetischer ausgesprochen wurden. Dürer schafft hier so wahr, ergreift so 
unmittelbar, weil er sein persönlichstes Wesen, seine eigenen, glücklichsten 
Stunden künstlerisch gestaltet, weil er von dem Frieden erzählt, den er 
selbst so oft empfunden, als er in dem Hause am Thiei^ärtnerthore, ebenso 
durch seine Gedanken dem Aeusseren entrückt, in seinem Arbeitszimmer 
die Zeichnungen zu seinen Holzschnitten machte und mit unendlichem 
Fleiss an seinen Stichen arbeitete; nur von Zeit zu Zeit ruht er ein 
wenig aus , freut sich der trauten , wohlgeordneten Stube und beobachtet 
mit Vergnügen das Spiel der Sonne, wie sie durch die Butzenscheiben 
scheint und die kleinen Ringe an die Wand zeichnet. 

Betrachten wir den hl. Hieronymus Dürer's, der so behaglich bei 
der Arbeit sitzt, aber näher, so mahnen uns die tiefen Falten, die sein 
greises Antlitz durchfurchen, dass er das Leben auch von anderer Seite 
kennen gelernt; wir erinnern uns, dass Dürer, der ihn ja gar oft dar- 
gestellt, auf einem frühen Kupferstiche den Heiligen zeigt, wie er in 
öder Felslandschaft, wo in wilder Schlucht seine kleine Klause liegt, vor 
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einem Kruzifix betet, das er auf den Stamm eines vom Blitz zerschmetterten, 
mächtigen Baumes gestellt; aber nicht mit Frieden im Herzen betet er, 
sondern in schmerzlichem Ringen mit sich selbst, und er martert sich, 
indem er mit dem Steine die eigene Brust zerschlägt, um durch 
selbstgeschaffene Qual die früheren Sünden zu sühnen. Wir denken 
andrerseits an die schöne Radirung von 15 12, wo Hieronymus an der 
Felswand sitzt, vor sich als einfachsten Schreibtisch ein Brett über zwei 
Steinblöcke gelegt und eben mit seiner Arbeit beginnen will, vorher aber 
noch ein inniges Gebet zu Gott sendet, dass er ihm das schwere Werk 
gelingen lasse. 

Der Friede des Hieronymus in der Zelle ist durch schwere Kämpfe 
des Lebens errungen, und die Welt, in der seine Gedanken arbeiten, ist 
nicht nur eine heitere, sondern auch eine tiefernste — und so auch Dürer's 
Kunst, die er in jenen friedlichen und weihevollen Stunden für das deutsche 
Haus geschaffen. Sie zeigt Friede und Glück im Hause, von der Arbeit 
des schlichten Handwerkers bis zu der des forschenden Gelehrten; sie 
fuhrt uns aber auch in das Ringen eines mächtigen Geistes und ergreift 
durch die Darstellung des schwersten Leides, der tiefsten Schmerzen. 
Gerade dadurch aber kann sie uns zu einem Freunde fiirs Leben werden, 
wie nicht leicht die Kunst eines andern Meisters; aber man muss sie 
nehmen, wie sie gegeben, sich liebevoll in ^sie versenken, man muss mit 
ihr, die ja von dem Gedanken aus geschaffen, dass wir sie zum täglichen 
Gebrauche im Hause haben sollen, wirklich täglich verkehren, in heiteren 
und ernsten Stunden nach den Blättern greifen, von denen uns bald dieses, 
bald jenes nach der jeweiligen Stimmung besonders anziehen, uns durch 
dieselbe erst in seinem tiefen Empfinden verständlich wird. Nur so wird 
man die Grösse und Fülle der Gedanken, das tiefe Empfinden und das 
reiche Gemüth, die Dürer mit diesen Werken dem deutschen Volke als 
einen eigensten Besitz geschenkt, ganz würdigen können. 

Die Originale von Dürer's Kunst fürs Haus sind heute selten und 
kostbar geworden, und wer einige Blättchen derselben hat, kann sich schon 
eines glücklichen Besitzes rühmen, aber die modernen Reproduktionen 
können es leicht ermöglichen, dass Jeder einen ganzen Dürer oder doch 
wenigstens einige Hauptwerke im Hause habe, es steht ihnen hier noch 
ein weites Feld offen; wollen wir hoffen, dass wir bei den dankens- 
werthen Ansätzen ^) nicht lange stehen bleiben, sondern dass jeder Gebildete 



^) Für die allgemeine Verbreitung am geeignetsten erscheinen von den hier in Rede 
stehenden Werken Dürer's die Reproduktionen der vier Holzschnittfolgen , Leipzig , Zehl's 
Verlag, der kleinen Passion, hübsche Ausgabe von Georg Hirth, München 1884, sowie die Licht« 
druck-Reproduktion der Stiche nach den Originalen des Mttnchener Kupferstichkabinets durch 
Obemetter, München, und die soeben bei Soldan in Nürnberg erschienenen. 
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darnach streben wird, wie seinen Schiller und Goethe, so auch seinen 
Dürer zu besitzen ; er gehört ins Haus und, je mehr er in dasselbe kommt, 
desto mehr beweist das deutsche Volk, dass es seinen grössten Künstler 
versteht, zu ehren und zu lieben weiss. 



Das Werk, mit dem Dürer seinen ersten durchschlagenden Erfolg 
errang, gehörte fiir das Haus, nämlich die Holzschnittfolge der Apokalypse, 
die 1498 erschien, an der er aber wohl schon bald nach der Rückkehr 
von seiner ersten Reise, etwa 1495, zu arbeiten begonnen hat.*) 

Der Holzschnitt war eine echt volksthümliche Reproduktionsart, er 
diente zuerst besonders zur Darstellung von Heiligen, von lehrreichen 
AUegorieen, wie sie an den Kirchenthüren und auf den Jahrmärkten 
verkauft wurden, aber auch zu allen möglichen profanen Zwecken. Eine 
höhere Bedeutung gewann er, als er nicht lange vor Dürer's Auftreten zur 
Illustration gedruckter Bücher verwendet, an die Stelle der Miniaturen 
des Mittelalters zu treten begann; aber gegen jene hatte er den Vorzug 
der weitesten Verbreitung, er steht eben zu ihnen in dem Verhältniss vom 
Druck zur Schrift. 

Wie wir in Italien an den grossen Wandgemälden die Entwicklung 
der Malerei des Mittelalters verfolgen, so im Norden an den Miniaturen. 
Durch die Miniaturmalerei , die besonders im späteren Mittelalter, vor 
Allem in der flandrischen Schule des 15. Jahrhunderts, Bücher mit den 
mannigfaltigsten Gegenständen zu illustriren hatte, besass die nordische Kunst 
eine Gelegenheit, ihre reiche Phantasie auszusprechen, war ihr das mannig- 
faltigste Stoffgebiet eröffnet, und dies ging über auf den Holzschnitt und 
das Werk, das wir gerade nach dieser, der historisch bedeutendsten Seite 
des Holzschnittes als eines der epochemachendsten bezeichnen müssen, 
nämlich die Schedel'sche Chronik, die 1493 in lateinischer, 1494 in 
deutscher Ausgabe erschien, wurde von Dürer's Lehrer Wolgemut in 
Gemeinschaft mit Wilhelm Pleydenwurff illustrirt. Zur Aussprache der 
Fülle seiner Gedanken in volksthümlicher Form griff daher Dürer natur- 
gemäss zum Holzschnitt. 

Dürer knüpft an die Vorgänger äusserlich an, seine Holzschnitte sind 
entweder fliegende Blätter oder Bücher mit Text und Bildern, wie die 
Apokalypse und weiterhin auch die beiden Passionen und das Marienleben. 
Trotzdem findet sich aber ein mächtiger Unterschied schon zwischen den 
frühesten Holzschnitten Dürer's und den Werken seiner Vorgänger, er 



^) Das historische Material in Thausing's hieftlr grundlegendem Buche: »Albrecht DQrer.« 
2. Aufl. Leipzig 1884. 
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hebt den Holzschnitt von der noch fast durchgehends handwerklichen 
Stufe jener zu einer wirklich künstlerischen Arbeit und befreite ihn aus 
seiner dienenden Stellung gegenüber dem Texte, deshalb können wir auch 
erst seit Dürer's Apokalypse in Walirheit von Holzschnitten reden, die 
zur ,, Kunst" des deutschen Hauses gehören. Diese neue Bedeutung, die 
Dürer dem Holzschnitt errungen, die Bereicherung der Kunst des deutschen 
Hauses, die ihm dadurch gelang, ist eine der eigensten und trotz ihres 
bescheidenen Gewandes einflussreichsten und weitgreifendsten Thaten des 
Meisters. 

Als illustrirtes Buch, dem der biblische Text beigedruckt und dessen 
Zeichnungen sich streng an die Worte desselben halten, so schwer dies 
gerade hier dem Künstler oft fallen mochte, weist die Apokalypse auf 
den Zusammenhang der Dürer'schen Holzschnitte mit den Werken seiner 
Vorgänger, aber gleichwohl ist gerade sie vor Allem geeignet, den grossen 
Unterschied zwischen beiden kennen zu lernen. Sieht man auf jene, 
besonders auf die Koburger Bibel von 1483, die Dürer sicher kannte, 
so sind die Anregungen, die er aus einem solchen Werk schöpfen konnte, 
ganz ausserordentlich gering; die Aehnlichkeiten, auf die man mit Nach- 
druck hingewiesen, rühren meist nur daher, dass eben beide Werke den 
gleichen Text illustriren, nur einige Aeusserlichkeiten, wie das Lamm bei 
der Illustration des XIV. Kapitels oder die Gestalt des siebenköpiigen 
Drachen stimmen überein; jedoch nur bei dem Bilde, wie Johannes den 
Auftrag erhält, seine Gesichte niederzuschreiben, hat man den Eindruck, 
dass das Bild der Koburger Bibel auf den jugendlichen Dürer einen 
gewissen Eindruck machte, sich dadurch seiner Phantasie fester einprägte 
und deshalb in seiner Apokalypse deutlich nachklingt. Irgend wesentliche 
Anregungen aber konnten diese Arbeiten Dürer nicht bieten, und der Ver- 
gleich derselben mit dem um etwa zwölf Jahre später begonnenen Werke 
Dürer's zeigt nur dessen hohe Originalität*), und wie jene mit ihrem 
nüchternen Hinschreiben des Textes in Figuren ein ganz anderes Ziel 
verfolgten als Dürer, dessen Illustrationen eine künstlerische Neuschöpfung 
der Gedanken des Textes boten, dessen Holzschnitte zeigen, wie ihn selbst 
der wirre gnostische Text zu mächtigen künstlerischen Gedanken anregte; 
erst durch ihn wurde die Apokalypse uns künstlerisch zu dem gewaltigen 
Begriff, den wir mit ihr verbinden, darin bewusst oder unbewusst unter 
dem Einflüsse Dürers stehend. 

Um die Grösse der Schöpfung Dürer's in seiner Apokalypse kennen 
zu lernen, muss man den Text Zeile für Zeile mit den Bildern vergleichen 
und man wird Anden, dass nicht leicht ein Vorwurf möglich, welcher der 



^) Zu diesem Resultat gelaugt auch Th. Trimmel in seinem Beitrag zur Kritik von 
Dürer 's Apokalypsie, Wien 1884. 
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künstlerischen Darstellung grössere Hindernisse entgegensetzt. Man lese 
Kapitel I, 13 und ff., wie Johannes den Auftrag erhält, seine Gesichte zu 
schreiben, oder Kapitel X, i — 11, wie Johannes das Buch verschlingt, das 
ihm der Engel gereicht, ^der war mit einer Wolke bekleidet, und ein 
Regenbogen auf seinem Haupt, sein Antlitz wie die Sonne und seine Füsse 
wie Feuerpfeiler c ; oder man denke an Vorwürfe wie die Versiegelung 
der 144000, der Fall der Sterne und vieles Andere; welch einzige Ge- 
staltungskraft gehörte dazu. Derartiges im Bilde festzuhalten, überdies 
meist mehrere solcher Scenen auf einem Blatt zu vereinigen; welch 
gewaltiger Ernst musste den Darstellungen inne wohnen, dass Scenen, wie 
der Johannes, der das Buch verschlingt, nicht komisch, sondern trotz allem 
der Kunst Widerstrebenden des Vorwurfes doch mächtig, ja ergreifend 
wirken. Möge es ein Zweiter versuchen , solche Phantasiegebilde künst- 
lerisch zu gestalten. 

Die Apokalypse ist ein Jugendwerk Dürer's und zeigt daher, wie sein 
künstlerischer Charakter noch auf der mittelalterlichen Kunst fusst, anderer- 
seits aber auch, wie gerade er die engen Fesseln derselben sprengte. 
Das Phantastische des ganzen Stoffes weist zurück auf die deutsche Kunst 
des Mittelalters, wo der Reichthum der Phantasie, entbehrend des ruhigen 
Maasshaltens, das dem Kunstwerk nöthig, sich so häufig in der deutschen 
Kunst in wirrer Phantastik Luft macht. Dass Dürer (lir sein erstes grosses 
Werk nach der Apokalypse griff, erklärt sich aber auch vor Allem aus dem 
mächtigen Drängen der jugendlichen Brust, der schwierigste und gewal- 
tigste Vorwurf loi:kt ihn am meisten, er schien ihm am geeignetsten, die 
Fülle semer Kraft zu erproben die Uebermacht des Gedankens, das Auf- 
greifen von Ideen, die künstlerisch überhaupt nicht bewältigt werden 
können, ist charakteristisch für die Jugend des gedankenreichen Malers. 

Das mittelalterlich-phantastische Wesen , das Dürer mit zu der Wahl 
dieses Stoffes führte, zeigt sich auch im Einzelnen am deutlichsten in dem 
siebenköpfigen Ungeheuer und der alten Schlange, die der Engel auf tausend 
Jahre in den Abgrund verschliesst ; dass diese Gestalten uns am wenigsten 
ansprechen, am meisten alterthümlich Befangenes zeigen, ist natürlich, aber 
gleichwohl ist ihr Studium von hohem Reize gegenüber den Teufeln 
seiner Vorgänger, z. B. auf der Versuchung des hl. Antonius von Schon- 
gauer, zeigen sie doch eine mächtige Steigerung ; von besonderem Interesse 
aber sind sie für das phantastische Formenspiel Dürer's, das sich dann in 
seinen Ornamentzeichnungen so glänzend entfaltet. 

Im Gegensatz hiezu lassen die Landschaften, in und über denen sich 
diese Unholde bewegen, durch die Freude an der Natur, besonders durch 
die schlichte Wiedergabe derselben, so recht den modernen Künstler 
erkennen; gerade auf einigen der phantastischsten Blätter sind sie mit 
besonderer Liebe ausgeführt, wie wenn sich der Künstler hier von der 
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Darstellung des schwierigen Stoffes erholen wollte , so der Blick auf das 
himmlische Jerusalem im Hintergrunde der Scene, wo der Engel die 
Schlange auf tausend Jahre in den Abgrund schliesst, die hübsche Baum- 
gruppe auf dem Bilde, wo Johannes das Buch verschlingt, besonders aber 
die reiche Seelandschaft unter dem Lamme, das die sieben Siegel löst 
und die schöne, nur in grossen Zügen angedeutete > über der sich der 
Kampf Michaels mit dem Drachen abspielt. 

Dürer nimmt in der Geschichte der Landschaftsmalerei eine wichtige 
Stellung ein ; ein Irrthum aber ist es, ihn zum Begründer der selbständigen 
modernen Landschaft zu machen. Gerade in seinen jüngeren Jahren 
räumt er der Landschaft auf seinen Schnitten, Stichen und Gemälden eine 
bedeutende Stellung ein, ich erinnere neben den Holzschnitten der Apo- 
kalypse besonders an den Raub der Amymone, die grosse Fortuna und den 
hl. Eustachius oder an die Gemälde der Beweinung des Leichnams Christi. 
Gerade durch die richtige Erkenntniss der Forderung des grossen Stiles 
im Historienbilde aber musste Dürer dazu kommen, die Landschaft hier zu 
beschränken, nur mehr in wenigen Zügen anzudeuten. Das Interessanteste, 
was Dürer auf dem Gebiete der Landschaft leistete, sind seine Zeichnungen, 
die besonders dadurch merkwürdig, dass sie den speciellen Charakter einer 
Gegend oder auch nur eines einzelnen Motives auf das Schärfste betonen. 
Darin lag allerdings die bedeutsamste Anregung für die Entwicklung der 
Landschaft, aber es ist doch noch ein weiter Schritt von der landschaft- 
lichen Studie bis zur selbständigen Gattung der Landschaft, deren Aus- 
bildung das Verdienst der Niederländer der zweiten Hälfle des i6. Jahr- 
hunderts und deren erste grosse Blüthe die Niederländer des 17. Jahr- 
hunderts zeigen. 

Als der Begründer einer neuen Kunst erscheint Dürer in der Apokalypse 
aber vor Allem durch das mächtige, dramatische Leben, die volle Wucht 
der Leidenschaft, der die ältere oberdeutsche, ja auch die niederländische 
Kunst nichts Aehnliches an die Seite setzen kann und dabei der tiefe, 
geradezu grossartige Ernst, der besonders jene erfüllt, welche Gottes 
Befehle vollstrecken. Man betrachte auf dem Blatte der vier Engel , die 
den Winden wehren, die beiden mächtigen Gestalten im Vordergrunde, 
dann die vier Engel, die den dritten Theil der Menschheit töten, oder 
den mächtigen Boten Gottes, der die Schlange auf tausend Jahre in den 
Abgrund verschliesst , und vor Allem die apokalyptischen Reiter, um zu 
erkennen, wie hier eine völlig neue künstlerische Auffassung sich geltend 
macht, eine Energie der That, eine gewaltige, herbe Natur sich offenbart, 
neben der die ältere Kunst, und zwar nicht nur die des Holzschnittes, 
gar schwach und zahm erscheint. Am deutlichsten zeigt sich dies, wenn 
man Werke ähnlichen Inhaltes der älteren Kunst neben die Dürer's hält; 
auch der Vergleich mit den besten seiner Vorgänger belegt nur den 
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grossen Fortschritt, den die nordische Kunst hier durch Dürer macht. So 
der Kampf Michaels mit dem Drachen gegenüber einem der schönsten 
Blätter seines bedeutendsten oberdeutschen Vorgängers, nämlich Schon- 
gauer's Stich gleichen Inhalts; bei diesem die schöne Gestalt Michael's, 
dessen Flügel nur dazu dienen, den Engel zu charakterisiren, unter dem 
sich ein Unthier windet, auf das er seinen Stab stellt, wodurch wir 
erkennen, dass hier der Erzengel Michael dargestellt ist, bei Dürer dagegen 
der Moment des Kampfes des göttlichen Boten gegen den teuf liehen 
Drachen. Mit ganzer Kraft flihrt Michael den Stoss gegen den Satan, 
die gewaltigen, ausgebreiteten Schwingen zeugen von der Wucht, mit der 
er herniedersaust , der Kopf von der mächtigen Leidenschaft , die in ihm 
tobt. Kein Werk der älteren Kunst zeigt als Vollstrecker der göttlichen 
Befehle so echt männliche Charaktere in so energischer und gewaltiger 
Auffassung, und auch in der späteren Kunst suchen wir vergebens nach 
Gestalten, die hierin völlig ebenbürtig neben diese eigensten Schöpfungen 
Dürer'scher Phantasie treten. 

Als ein Jugendwerk Dürer*s zeigt die Apokalypse noch manche 
Schwächen; aber gerade in dem echten Charakter des Jugendwerkes 
gründet auch ihr eigenster Reiz. Es fehlt dem Werke vor Allem die 
Mässigung, die denen des reifen Alters eigen; gerade die jugendliche 
Kraft aber ergreift uns mächtig, mit der hier zum ersten Male das schmerz- 
volle Ringen, die tiefe, verhaltene, aber mächtige Leidenschaft in der Brust 
des jugendlichen deutschen Künstlers Ausdruck gewinnt, mit elementarer 
Wucht bricht sich der künstlerische Genius Bahn; gerade hier erkennen 
wir, wie Dürer die neue Zeit, ausgehend von dem Boden mittelalterlicher 
Kunst, selbst mit errungen. 



Einen wesentlich anderen Charakter und dadurch vielfach eine andere 
Aufgabe als der Holzschnitt besitzt der Kupferstich. Jener arbeitet sich 
aus groben handwerklichen Versuchen empor und wird erst durch Dürer 
wirklich künstlerisch verwerthet, zwischen die Zeichnung des Meisters und 
das fertige Kunstblatt tritt noch der Holzschneider; wie viel geht durch 
ihn bei einer grossen Anzahl Dürer'scher Blätter verloren, wie oft wird 
die Zeichnung verdorben. Der Holzschnitt besitzt seine einfache von den 
Vorgängern überlieferte Technik, die zu Dürers Zeiten keine wesentliche 
Veränderung erfahrt, wenn sie auch sorgfaltiger angewendet, feiner aus- 
gebildet wird. Am meisten bewundern wir hier den Künstler, wie er sich 
der Technik anbequemte, nichts verlangte, was ausserhalb ihrer Grenzen 
lag, innerhalb derselben aber trotz aller Beschränkung die mächtigste 
Wirkung erzielte. Der grösste Vortheil des Holzschnittes war seine volks- 
thümliche Verbreitung. 
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Der Kupferstich dagegen wendet sich an erlesenere Kreise ; wie Dürer 
dies berücksichtigte , zeigen schon die Gegenstände , die er hier, zumal in 
der ersten Periode, die sich bis 1505 erstreckt, aufgriff, besonders die 
mythologischen Bilder, die offenbar für die gebildete und gelehrte Welt 
seiner Zeit berechnet waren , in der sie, da Allen verständlich und geläufig, 
das grösste Interesse erregen mussten, die religiösen Gegenstände dagegen 
treten in den Stichen dieser Zeit entschieden zurück. Im Kupferstiche 
haben wir im Gegensatz zum Holzschnitt die direkte Handschrift des 
Künstlers vor uns, das Werk, das er selbst mit grösstem Fleiss bis zum 
Drucke eigenhändig ausgeführt; daher experimentirt Dürer hier mit ver- 
schiedenen technischen Verfahren, und es gelingt ihm, die Technik des 
Kupferstiches zu einer bis dahin ungeahnten Höhe zu erheben, die erst 
zeigte, welch feiner, namentlich malerischer Reize diese Kunst fähig, 
besonders wieder im Gegensatz zum Holzschnitt, der damals auf eine 
möglichst einfache Zeichnung angewiesen war. 

Der Kupferstich hatte sich schon lange vor Dürer zu wirklich künst- 
lerischer Bedeutung erhoben; Dürer konnte hier von seinen Vorgängern 
wichtige Anregung erhalten und hat sie auch aufgegriffen. In den Kupfer- 
stichen sehen wir daher am klarsten den Zusammenhang zwischen ihm 
und seinen ober- und niederdeutschen Vorgängern, und zwar nicht nur aus 
der Form und Technik, sondern auch aus dem Inhalt der Blätter. Aus 
diesen erkennen wir die Anregungen von Künstlern wie Meister E. S. 
oder etwa von jener Gruppe von Stichen, die man unter der Bezeichnung 
»Meister des Amsterdamer Kabinets« zusammenzufassen pflegt, und ebenso 
sehen wir aus den mythologischen Blättern neben dem Einfluss des gelehrten 
Kreises seiner Nürnberger Freunde den der italienischen Kunst, besonders 
des Mantegna und Jacopo de Barbari. 

Gleich jenen älteren deutschen Meistern greift auch Dürer im Stich 
häufig zu genreartigen Gegenständen, bald in Vorwürfen, wie besonders 
den Liebesscenen , die bereits jene behandelten, bald auch in einfachen 
Naturstudien, die mitunter voll köstlichen Humors; so der Koch und sein 
Weib (B. 84), die drei Bauern (B. 86), die Türkenfamilie (B. 82), der kleine 
Postreiter (B. 80), die Soldaten und der Türke (B. 88), der Fahnenträger 
(B. 87); er bringt hier, was ihm künstlerisch anziehend erschien, wofür 
er, wenn es fein dargestellt, im Kreise der Kunstfreunde einiges Interesse 
erwarten durfte. In späterer Zeit, wo sich Dürer im Stoffe mehr be- 
schränkte, hat er selten, nur in drei allerdings prächtigen Stichen zum 
Sittenbild gegriffen, nämlich in dem tanzenden Bauernpaar und dem Dudel- 
sackpfeifer von 15 14 und in dem Bauernpaar auf dem Markte von 1519. 
Dürer hat keine Sittenbilder gemalt, so wenig wie Landschaften, aber doch 
nimmt er wie in der Geschichte der Landschaftsmalerei so auch in der 
des Sittenbildes eine bedeutende Stellung ein. 
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Aber nicht nur in den wenigen Genrestichen ruht Dürer's Bedeutung 
fiir das Sittenbild, so wichtig diese auch sind, um so mehr, als sie von 
seinen Nachfolgern auf das Mannigfaltigste variirt wurden; sondern vor 
Allem fördert Dürer das Sittenbild durch sein poetisches und malerisches 
Erfassen des täglichen Lebens, das er aber seiner Zeit gemäss meist in 
religiösen Stoffen ausspricht. Eines der schönsten Beispiele hierfür ist 
der Kupferstich der Geburt Christi von 1 504 (B. 2), wo in die Ruine eine 
armselige Hütte eingebaut ist, in der Maria und in einiger Entfernung die 
Hirten vor dem Kinde knieen, während Joseph an dem Ziehbrunnen im 
Hofe Wasser holt. Welche Fülle von Poesie liegt in dem einfachen Bildchen 
dadurch, dass die eigenartigen Reize dieser kleinen Welt so liebevoll 
erfasst sind; wie sieht der Künstler selbst in dieser zerbröckelten Mauer 
des alten, einst stattlichen Gebäudes, an der kleinen Hütte mit morschem 
Fachwerkbau, die in dasselbe gebaut wurde, das malerisch Anziehende; 
man sieht, wie an dem Bewurf der Wand, an den Backsteinen und Balken, 
auch an den verwitterten Fensterladen mit den eisernen Beschlägen und 
an dem Brunnen jeder Strich empfunden, auch das Allerkleinste liebevoll 
verstanden und dargestellt ist. Der Naturalismus ist kein neues Gut der 
Renaissance, denn vom ersten Striche an, der gezeichnet wird, strebt der 
Mensch, naturwahr zu gestalten, und die Entwickelung des Naturalismus 
ist der rothe Faden in der Geschichte der Plastik und Malerei des Mittel- 
alters; neu aber war dieses Vertiefen in die Natur bis ins Kleinste, das 
liebevolle sich Versenken in dieselbe; echt deutsch aber ist es, auch das 
bescheidenste Motiv in diesem Sinne aufzugreifen, den künstlerischen Reiz 
auch des täglichen Lebens zu erfassen und dadurch den Beschauer zu 
lehren, ihn selbst in seiner Umgebung aufzusuchen, eine der höchsten Auf- 
gaben des Sittenbildes. 

Dürer zeichnet in mehreren, namentlich früheren Stichen Wappen, 
wie in dem mit grosser Feinheit ausgeführten Löwenwappen (B. 100); auch 
hierin lehnt er sich an seine Vorgänger ebenso, wie mit den allegorischen 
und humoristischen Wappen und dem freien Spiel mit den Wappenhaltern, 
so entfaltet er seinen Humor auf dem frühen Stiche des Wappens mit den 
drei Putten (B. 66), dagegen ist ein geistvolles, wirklich ergreifendes Blatt 
sein Wappen des Todes von 1503 (B. loi), das die Jungfrau und der 
wilde Mann halten, der sich kosend ihr naht, ebenso bezeichnend für die 
reiche ornamentale Erfindung Dürer's, wie für seine sorgfältige, den Stoff 
meisterhaft charakterisirende Behandlung. Auch später hat sich Dürer 
noch mehrfach mit Wappenzeichnen, namentlich auch im Holzschnitt, 
beschäftigt; ein Meisterstück dieser Art ist der grosse Holzschnitt des 
Rogendorffer Wappens, geradezu grossartig in dem freien Schwung der 
Linien, der phantasievollen Zeichnung des Ornaments. 

Lässt sich in diesen Stichen, soweit sie auch denen der Vorgänger 

Riehl. KuDttcharaktere. 9 



I30 



Dürer' s Kunst fürs Haus. 



Dürer's überlegen, doch schon durch den Inhalt der Zusammenhang mit 
jenen erkennen, die Anregung, die Dürer von ihnen empfangen hatte, so 
zeigt dagegen die umfangreichste Gruppe der Stiche dieser Periode, die 
Blätter mythologisch-allegorischen Inhalts, sowohl dem Gegenstande als 
auch der Darstellung nach Dürer durchweg als den kühnen Neuerer in der 
Kunst des Nordens. Die Absicht, das Stoffgebiet der zeichnenden Künste 
zu erweitern, die ihn in den früheren Jahren sehr stark beschäftigte, ist 
hier klar; später, wo er sich im Stoffe beschränkt, greift er derartige 
Gegenstände nur mehr ganz vereinzelt auf. Dass Dürer in der Wahl des 
Stoffes bei diesen Blättern von seinen gelehrten Freunden, noch bedeutender 
aber durch die italienische Kunst beeinflusst wurde, ist sicher, aber er 
erfasst diese Vorwürfe durchweg selbständig, verfolgt in ihnen seine eigenen 
Ziele; das vornehmste derselben war unstreitig das Studium der mensch- 
lichen, hier vor Allem der weiblichen Gestalt.^) Man muss sich daran 
erinnern, auf welch befangener Stufe das Formgefühl der nordischen Kunst 
am Ausgange des Mittelalters stand; man muss bedenken, dass diese 
Stiche Dürer's meist dem Ende des 15. Jahrhunderts und den ersten 
Jahren des 16. angehören, um deren grosses. Verdienst gerecht zu würdigen. 

Das Studium des menschlichen Körpers bildete naturgemäss die Grund- 
lage einer Kunst, wie der Dürer's; er verfolgte es mit unermüdlichem 
Eifer durch sein ganzes Leben ; seine theoretischen Untersuchungen, durch 
die er aber nicht etwa einen Kanon für die Zeichnung zu gewinnen, sondern 
nur Klarheit über das Gesetzmässige in der Form des menschlichen 
Körpers, vor Allem natürlich über die Verhältnisse desselben erstrebt, be- 
zeugen dies; weit interessanter aber noch seine herrlichen Zeichnungen. 

Der Ausgangspunkt von Dürer's Studien, sein stetes Vorbild war die 
Natur, und in erster Linie war es ihm, so recht bezeichnend für 
sein ganzes Wesen, um Wahrheit der Form, um das Erfassen des 
Charakteristischen, weniger um Schönheit zu thun. Die grosse Fortuna 
(B. TJ^ zeigt dies deutlich genug; um das mächtige Weib vollkommen 
naturwahr darzustellen, verschmäht Dürer jede Verschönerung; dass aber 
auch er nicht ein solch hässliches, sondern ein, wenn auch nicht ideal 
Schönes, so doch naturwahr schönes Weib als das künstlerisch anziehendere 
Problem erkannte, lehrt gerade wieder ein Blick auf die Stiche. Die grosse 
Fortuna steht in ihrer Hässlichkeit doch vereinzelt da, sie war gewiss nicht 
das Endziel von Dürer's Studium der weiblichen Gestalt, sondern dasselbe 
ist die hübsche Eva auf dem Stiche von 1504 (B. i). Schöne Formen — 
es scheint dies heutzutage ja nicht selbstverständlich zu sein — finden sich 



^) Ueber das Formstudium Dürer's als den bestimmenden Faktor seiner Entwicklung 
handelt eingehend A. Springer in seinen Bildern zur neueren Kunstgeschichte II, 43 u. f£, 
sowie in der soeben (nach der Niederschrift dieses Aufsatzes) erschienenen Dttrer-Biograpbie. 
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ebenso in der Natur, wie hässliche, aber allerdings treten uns diese 
letzteren prägnanter entgegen, sind daher leichter zu erfassen, und dadurch 
erklärt sich, dass Dürer, gleich anderen Künstlern, zuweilen vorl. ihnen 
ausging. 

So wichtig aber das Formstudium für Dürer als eine Grundlage seiner 
Kunst war, so war es ihm doch entschieden nur Mittel zum Zweck, denn 
gerade seine bedeutendsten Werke sind nicht rein formale, sondern benutzen 
die Form, um seine Gedanken, um die . Charaktere, die das Hauptproblem 
seiner Studien bildeten, auszusprechen. Es ist daher leicht begreiflich, 
dass Dürer diese ' mythologischen Vorwürfe , die ihn künstlerisch doch 
lediglich wegen der Formstudien, der Akte, die er hier anbringen konnte, 
interessirten, aufgab, um so mehr, als sie für ihn doch immer etwas Fremd- 
artiges haben mussten, selbst wenn er sie, wie auf dem Raub der Amymone 
oder auf der grossen Fortuna, mit der schönsten deutschen Landschaft 
schmückte. Auch im Kupferstiche wendet sich daher Dürer jetzt immer 
mehr dem religiösen Gebiete zu , indem er sein und seiner. Zeit eigenstes 
und tiefstes Fühlen und Empfinden aussprechen konnte, tiamentlich da er 
es ganz im Geiste seiner Zeit, wie wir schon beim Hieronymus in der 
Zelle sahen, auch benützte, um allgemein menschlichen Stimmungen und 
Empfindungen Ausdruck zu geben. 

Die Stiche aus dem Gebiete der kirchlichen Kunst treten in dieser 
Zeit nicht so ausschliesslich in den Vordergrund , wie später , aber doch 
hat Dürer auch jetzt dieses Gebiet keineswegs unbeachtet gelassen, ja es 
gehören ihm sogar einige der trefflichsten Blätter der Zeit an, von denen 
vor Allem die Darstellungen einzelner Heiliger dadurch interessant 
erscheinen, dass Dürer weiterhin gerade in diesen sein bedeutendstes Ziel 
verfolgte. Gegenüber dem tiefen Problem, dem Studium menschlicher 
Charaktere, das Dürer später in diesen Blättern beschäftigte, erscheinen 
diese Gestalten in der Auffassung meist noch sehr einfach; auch bei 
ihnen tritt noch das Studium der Form im Allgemeinen deutlich in den 
Vordergrund, so bei dem frühen Blatte der Busse des hl. Chrysostomus 
(B- 63)» WQ übrigens die ansprechende, nackte weibliche Gestalt auch fein 
empfunden, besonders in dem Ausdruck der Freude und liebevollen Sorg- 
falt, mit der sie das Kind stillt, oder in den beiden Darstellungen des 
hl. Sebastian (B. 55 u. 56), von denen jedoch besonders der an den Baum 
gebundene, durch sein Gott ergebenes Tragen des schweren Leides, durch 
den schmerzvollen, zu Boden gesenkten Blick schon auf die späteren 
Probleme Dürer's hinweist, und ähnlich der Schmerzensmann (B. 20). 

Das meiste Interesse beanspruchen in dieser Gruppe entschieden die 
beiden grossen Blätter, St. Hieronymus in der Wildniss (B. 61) und 
St. Eustachius (B. 57). In dem Hieronymus will Dürer die schmerzvolle 
Busse, das Ringen im Gebete darstellen ; aber wie wenig gelingt ihm dies, 
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während er es 1516 in den Gemälden des Jakobus undPhilippus (Florenz, 
Uffizien) so meisterhaft zum Ausdruck bringt. Gerade diese tiefe, seelen- 
volle Auffassung, die Dürer's eigenstes und höchstes Verdienst ist, konnte 
eben nur mühevoll errungen werden, die Stiche aber ermöglichen es, den 
Weg zu verfolgen, den der Künstler dabei zurückgelegt. Eustachius hat 
sich zum Gebete niedergekniet, erstaunt und ergriffen durch das Wunder, 
dass der Hirsch zwischen seinem stattlichen Geweih das Bild des Ge* 
kreuzigten trägt. Die Landschaft, in der sich beide Vorgänge abspielen, 
ist jede in ihrer Art von grosser Schönheit; bei dem Hieronymus eine 
wilde Gebirgsschlucht mit mächtigen, grotesken Felsen, bei dem Eustachius 
der Rand eines Waldes mit dem Ausblick auf eine Burg, die auf hohem 
Felsen gelegen, der links steil gegen das Thal eines kleinen Flüsschens 
abfallt, an dessen Ufer knorrige alte Weiden stehen. Dürer's Sinn für das 
Charakteristische in der Landschaft spricht sich hier scharf aus, zugleich 
aber auch das Streben, durch die Umgebung die Stimmung des Vorganges 
auszusprechen. Wie jeder echte Freund der Natur findet auch er den 
feinsten Ausspruch unserer Gefühle in derselben, die er aber nicht blos 
in der Landschaft, sondern auch in all den lebenden Wesen, die sich in 
ihr tummeln, auf das Sorgfaltigste beobachtet, und die Hunde des hl. 
Eustachius zeugen ebenso davon , wie die Schweine und Ferkel auf dem 
Bilde des verlorenen Sohnes oder der Löwe des hl. Hieronymus, wie 
Dürer auch die Thiere nicht mehr ein blosser Gattungsbegriff sind, sondern 
wie er auch in ihnen das individuelle Leben erkennt. 

Biblische Vorwürfe behandeln in dieser Periode nur zwei Stiche, Adam 
und Eva (B. i) und der verlorene Sohn (B. 28). Adam und Eva von 
1504 ist das Meisterstück dieser Zeit sowohl durch die technische Voll- 
endung als auch durch die herrlichen menschlichen Gestalten, die vor 
Allem durch den Gegensatz fesseln, der weichen, schönen Formen des 
Weibes und der kraftvollen, geschmeidigen Gestalt des Mannes. Der ver- 
lorene Sohn, entschieden eines der tief empfundensten Blätter unter den 
Stichen der ersten Periode, ist mit grosser Sorgfalt ausgeführt, bewundems- 
werth zumal in der Wiedergabe des Stofflichen; man sehe z. B. nur auf 
den Unterschied in der Behandlung der Stroh- und Holzdächer, um zu 
erkennen, wie Dürer auch in der Darstellung des einfachen fränkischen 
Bauernhofes eine Fülle feinster malerischer Beobachtung zeigt. Der ver- 
lorene Sohn wird durch das schwerste Unglück gestraft, ist auf das 
Tiefste erniedrigt; die Schweine, die er hütet, hat er eben zur Fütterung 
nach Hause getrieben und sie freuen sich ihres Mahles, während er darben 
muss; er kniet neben dem Troge nieder, ein Mann mit schönem, ener- 
gischem Kopf, den eine reiche Lockenfiille umgiebt, man sieht, er ist zu 
anderer Arbeit bestimmt ; die feste Haltung des Jünglings jedoch, der die 
Hände zum innigen Gebete fest in einander presst, den Blick vertrauensvoll 
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zum Himmel erhoben hat, lassen erkennen, dass er nicht verloren ist, dass 
er noch die Kraft besitzt, umzukehren zu einem besseren Leben, dass das 
Unglück aus ihm einen Mann gemacht hat. 



Die venezianische Reise Dürer's in den Jahren 1505 bis 1507 
bezeichnet iiir die Geschichte der Holzschnitte und Kupferstiche des 
Meisters keinen wesentlichen Wendepunkt. Es ist dies leicht erklärlich, 
da ihm hier die fremde Kunst keine Anregungen mehr bieten konnte, viel- 
mehr die Italiener seine Ueberlegenheit auf diesem Gebiete unbedingt an* 
erkannten, wie schon sein Brief an Pirkheimer vom 8. September 1506 
belegt. Dass Venedig zunächst auf Dürer als Maler anregend wirkte, ist 
selbstverständlich und das erklärt, dass zunächst Holzschnitt und Kupfer- 
stich zurücktreten und der Künstler sich fast ausschliesslich dem Tafel- 
gemälde zuwendet, auf welchem Gebiete jetzt eine Reihe seiner bedeutend- 
sten Werke entstanden, wie in Venedig das herrliche Rosenkranzfest, das 
interessante Bild Christus unter den Schriftgelehrten (Rom Barberini) und 
ein wahres Kleinod Dürer'scher Kunst: ChHstus am Kreuz (Dresden). 
Auch in die Heimath zurückgekehrt widmete sich Dürer noch hauptsächlich 
der Malerei, es ist die Zeit der grossen Tafelgemälde, wie Adam und Eva 
1507, der Heller'sche Altar 1508 bis 1509 und am Schlüsse der Periode 
(151 1) steht das herrliche Allerheiligenbild. 

Bekannt ist, wie Dürer nach Vollendung des Heller'schen Altars am 
26. August 1509 an den Besteller schreibt, dass er jetzt die für ihn wenig 
vortheilhäfte Malerei bei Seite setzen und lieber wieder des Stechens warten 
wolle. Dass nicht nur dieser äusserliche Grund Dürer veranlasste, Stich 
und Schnitt wieder seine Hauptthätigheit zuzuwenden, ist sicher, er konnte 
ihrer, die ihm allein ein echt volksthümliches Wirken ermöglichten und 
ihm die beste Gelegenheit gaben, die Fülle seiner Gedanken auszusprechen, 
unmöglich auf die Dauer entbehren ; überdies hatte er zwei Hauptwerke 
für den Holzschnitt, das Marienleben und die grosse Passion, unvollendet 
vor sich liegen; er trug sich damals mit dem Plane zu einem weiteren, 
nämlich zur Kupferstichpassion und für die Apokalypse war eine neue 
Auflage nöthig geworden. Die folgenden Jahre, etwa bis 1515, wo dann 
die Aufträge fiir Kaiser Maximilian einen grossen Theil von Dürer's Kraft 
in Anspruch nahmen, sind denn auch die reichsten in seinem Schaffen für 
die Kunst des Hauses. Gerade weil er ihr längere Zeit nur wenig Auf- 
merksamkeit widmen konnte, greift er sie jetzt mit um so grösserer Liebe, 
mit voller Kraft auf, und die grossen Fortschritte, die er inzwischen 
errungen sowohl in der Form im weitesten Sinne als auch im Stimmungs- 
vollen und Malerischen , namentlich aber die tiefere Auffassung besonders 
des Menschen tragen jetzt auch auf diesem Gebiete die herrlichsten Früchte. 
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Zunächst ging "Dürer an die Vollendung der beiden grossen Werke, 
die er seit der venezianischen Reise, obgleich sie schon weit gediehen, 
liegen gelassen, und brachte sie 1510/11 zum Abschiuss, indem er vier 
Blätter und das Titelblatt zur grossen Passion, drei und das Titelblatt 
zum Marienleben zeichnete; so gab er 151 1 die Passion mit zwölf, das 
Marienleben mit zwanzig Blatt heraus, dazu die Apokalypse in zweiter 
Auflage, bereichert mit dem schönen Titelblatt, ferner die kleine Passion 
in sechsunddreissig Blättern, in der zwei 1509 und 15 10 datirt sind, und 
ausserdem gehören diesen reichen Jahren noch mehrere herrliche Einzel- 
blätter unter den Holzschnitten an, wie der hl. Hieronymus bei seiner 
Arbeit, die hl. Dreifaltigkeit, die Messe des hl. Gregor u. a. m. Die vier 
Holzschnittfolgen wurden in der Form von Büchern veröffentlicht ; die 
Apokalypse mit dem lateinischen, biblischen Texte; zu dem Marienleben 
und den beiden Passionen schrieb der Benediktiner Chledonius lateinische 
Distichen, die jedesmal auf die Rückseite des gegenüberstehenden Blattes 
gedruckt wurden. Im folgenden Jahre, 1512, fügte Dürer zu diesem 
unvergleichlichen Schatz fürs deutsche Haus noch ein fünftes, cyklisches 
Werk, nämlich die Kupferstichpassion, an der er seit 1507 arbeitete. 

Eine eingehende Vergleichung der drei Passionen, auf die mit einigen 
feinen Bemerkungen schon Springer*) hingewiesen, gehört zum Inter- 
essantesten bei dem Studium von Dürer's Kunst fürs Haus. Vor Allem 
staunen wir bei dem Vergleich über den grossartigen Reichthum von 
Dürer-s Phantasie, wie er das Thema ohne Wiederholungen so rasch 
hinter-, ja theilweise offenbar nebeneinander behandelte. Man sucht un- 
willkürlich nach Aehnlichkeiten, besonders die Kleine und die Kupfer- 
stichpassion mögen dazu locken; aber wer nur irgend feiner beobachtet, 
wird nicht diese, sondern stets Unterschiede finden, und zwar nicht nur 
durch die ausserordentliche Fülle der Kompositionsmotive und durch die 
Verschiedenheit der Charaktere, sondern vor Allem auch dadurch, dass 
jedes Werk einen speciellen Grundton, eine einheitliche, eigenartige Auf- 
fassung zeigt. 

Die grosse Passion erhielt diesen Namen aus einem rein äusserlichen 
Grunde, wegen ihres Formates, sie verdient ihn aber auch nicht minder 
wegen ihres ganzen Charakters. Dürer's Streben nach einfach gross- 
artiger Wirkung tritt in keinem seiner Holzschnittwerke so bedeutend zu 
Tage wie hier; zum Studium für seine epochemachende Stellung in der 
Geschichte der Komposition wird man sich in erster Linie an dieses 
Werk wenden, das zeigt, wie grossartig, mit welch tiefeni Ernst und mit 
wie mächtiger Charakteristik er das gewaltige Drama gestaltete. Wie 
erschütternd wirkt das Titelblatt: Der leidende Christus mit der Domen- 



^) Bilder zur neueren Kunstgeschichte II. Bd. 
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kröne, der uns ansieht mit einem Blick, aus dem die entsetzlichsten 
Qualen und Leiden sprechen, dessen ganzes Wesen aber doch edel und 
voll Hoheit, auch trotz der schmachvollen Verhöhnung, die er duldet 
durch den Krieger, der vor ihm kniet und ihm spottend einen Prügel als 
Scepter reicht; die Hände hat Christus zum Gebet gefaltet, er betet zu 
dem Vater um Kraft, das Leiden ertragen zu können zur Erlösung der 
Menschheit. Das Titelbild giebt den Schüssel . zum Verständniss der 
grossen Passion, indem es dazu fiihrt, den leidenden Christus in ihr zu 
Studiren, ich erinnere für die hier unvergleichjiche Grösse Dürer's nur an 
die Gefangennahme Christi, wie er von den Schergen fortgerissen von 
Judas den Verrätherkuss erhält, trotz alles Leides aber voll festen Ver- 
trauens zum Himmel emporblickt, oder an Christus, wie er unter dem 
Kreuze zusammenbricht und sich nach den klagenden Frauen wendet, oder 
schliesslich an die leider theilweise im Schnitt verdorbene Bestattung 
Christi, wie die Leiche des Heilands, nachdem er alle Marter überstanden, 
von seinen Freunden zur letzten Ruhe getragen wird. 

Die grosse Passion, vor Allem die Gestalt Christi in derselben zeigt 
den gewaltigen Fortschritt, der die zweite Periode Dürer's im Gegensatz 
zur ersten in der Kunst des Hauses charakterisirt, nämlich den Gedanken, 
den Menschen in seinem Innersten zu erfassen, die schwersten Seelen- 
kämpfe, das tiefste Leid, aber auch das Edle und Hohe, die Macht eines 
grossen Geistes zur Darstellung zu bringen; das war es auch, was Dürer 
stets wieder zur Passion zurücktrieb, warum er sich in ihrer Darstellung 
nie genug thun konnte, darin liegt auch seine grösste That, der Haupt- 
moment seiner historischen Bedeutung. Die Herrschaft der Form bedurfte 
er, um seine Gedanken und Empfindungen auszusprechen, und er hat 
Grosses geleistet fiir die Entwicklung der nordischen Kunst durch seine 
Förderung des Formverständnisses, Grösseres aber noch dadurch, dass er 
in den Zügen und in der ganzen Gestalt das innere Leben, das Empfinden 
und den Charakter des Menschen ausdrückt. Darin liegt ja auch der 
grosse Fortschritt der zweiten Biüthe der Malerei des Nordens, derjenigen 
durch die oberdeutschen Schulen in der Wende vom 15. zum 16. Jahr- 
hundert, im Gegensatz zu der ersten durch die Niederländer des 15. Jahr- 
hunderts; diese begnügt sich mit einer einfachen Wiedergabe der Natur, 
jene aber, und zwar in erster Linie durch Dürer, vertieft. das Problem, 
indem sie mit der Wiedergabe der äusseren Erscheinung das innere Leben 
des Menschen darzustellen strebt, nicht nur sein physisches, sondern vor 
Allem auch sein psychisches Wesen als künstlerischen Vorwurf aufgreift. 

Ansätze zu dieser Richtung finden sich bereits in sehr frühen Werken 
Dürer's, ja schon in manchen Schongauer's, und die meisten Blätter der 
grossen Passion wurden, wie ja auch die 1504 gezeichnete grüne Passion 
(Wien, Albertina), schon vor der venezianischen Reise entworfen, aber 
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unverkennbar beschäftigen diese Gedanken den Meister jetzt weit aus- 
schliesslicher, greift er sie jetzt viel tiefer und feiner auf. Dies bel^ 
schon der Vergleich des Titelblattes und der vier 1510 gezeichneten 
Blätter der grossen Passion mit den übrigen früher entstandenen Bildern 
derselben Folge ; oder man vergleiche unter den Stichen, wo diese Dinge 
noch schlagender, weil wir da die direkte Hand Dürer's vor uns haben, 
etwa den frühen Stich des „Ecce homo" (B. 20) mit dem Blatte gleichen 
Gegenstandes von 15 12 und man wird leicht erkennen, wie gegenüber 
der äusserlichen und drastischen Darstellung des Schmerzes in dem 
älteren Stiche, der spätere ein viel feineres, tieferes und edleres Em- 
pfinden zeigt. 

Wesentlich anderen Charakters als die grosse, ist die kleine Holz- 
schnittpassion ; sie ist so recht das volksthümliche Hausbuch^ nicht nur 
eine Darstellung der grossartigsten und künstlerisch interessantesten 
Momente der Passion, sondern, wie es das Volk haben will, eine voll- 
ständige, ausfuhrliche Erzählung der Geschichte in sechsunddreissig Bildern. 
Sie beginnt mit den Ereignissen, welche die Erlösung nöthig machten, 
mit dem Sündenfall und der Vertreibung aus dem Paradies, von denen 
besonders das erstere durch die echt dramatische Auffassung des Momentes 
der Verfuhrung von grossem Interesse, Es folgen die Verkündigung und 
Geburt Christi, ferner fünf Scenen aus dem Leben Jesu gerade vor der 
Passion, dann diese selbst in neunzehn Bildern, nach dieser noch die 
Auferstehung, die Erscheinungen des Auferstandenen, Himmelfahrt, Pfingst- 
fest und zum Schlüsse noch das jüngste Gericht. Die Scenen, die mit 
den anderen Passionen in Parallele stehen, sind durchweg neu erfunden, 
die Komposition dem Format und der Anlage des Ganzen entsprechend 
sehr einfach auf möglichst wenige Figuren beschränkt, aber frei und 
äusserst mannigfaltig. An Tiefe des Empfindens steht die kleine Passion 
hinter den anderen Folgen nicht zurück, ja einzelne Blätter, wie z. B. das 
so ganz originelle, wie Christus ans Kreuz genagelt wird, die Klage um 
Christus am Kreuzesstamm oder die Bestattung seines Leichnams gehören 
zu den ergreifendsten Schöpfungen Dürer's; mit Bedauern sieht man 
gerade hier jedoch, selbst bei guten Originaldrucken, dass durch den 
Holzschneider so mancher bedeutsame Zug der Dürer'schen Zeichnung 
verloren ging. 

Das aber ist nun der grosse Vorzug der gestochenen Passion, dass 
hier die Ausfuhrung bis zum Druck von Dürer selbst mit der grössten 
Sorgfalt bis zum letzten Striche vollendet wurde ; zu ihr werden 'wir daher 
vor Allem greifen, um die Feinheit der Dürer'schen Charakteristik zu 
Studiren, um zu beobachten, wie er bis in die kleinste Falte den herben 
Schmerz, das tiefe Leid verfolgt, das den Körper durchzittert, wie er 
andererseits das ruhig Duldende, das Milde und Edle in dem Kopfe 
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Christi darzustellen vermochte, wie in seinem Christus an der Marter- 
säule (B. 3), der Domenkrönung (B. 9), der Scene mit dem Schweisstuch 
der Veronika (B. 12), und wie ergreifend schildert er den Schmerz der 
Angehörigen und Freunde Christi, wie im Gegensatze dazu die kalte 
Gleichgültigkeit, das hoßahrtige Selbstbewusstsein und auch die rohe Lust 
zu martern in seinen Verfolgern, die ihn in ihrem Fanatismus so peinigen^ 
dass selbst die Richter Mitleid mit diesem armen Opfer der Wuth des Volkes 
empfinden (B. 7). Von besonderer Bedeutung für den Charakter dieser 
Folge aber war, dass Dürer durch seine Vollendung der Technik des 
Stiches hier durch Mittel wirken konnte, die dem Holzschnitt versagt 
waren, nämlich durch das Malerische und Stimmungsvolle, wie in dem 
Oelberg (B. 4), der Gefangennahme Christi (B. 5) von 1 508 , die hierin 
offenbar auch von Einfluss auf jene der grossen Passion von 1510 war, der 
Kreuzigung (B. 13), vor Allem auch in der herrlichen Grablegung (B. 15). 
Wie tief diese Vorwürfe Dürer beschäftigten, erkennen wir daraus, 
dass er auch noch ausser diesen drei Folgen jetzt und in den nächst- 
folgenden Jahren in einer Reihe der schönsten Einzelblätter seiner Holz- 
schnitte und Stiche sich ihnen wiederholt zuwendete. Es war eben, wie 
bereits angedeutet, die Wahl dieses Stoffes keine willkürliche, sondern 
durch die ganze Entwicklung des Künstlers, durch seine höchsten Ziele 
bedingt. Für das Studium der Charaktere, des Empfindens der Menschen, 
das ihn jetzt ja vor Allem bewegte, konnte Dürer keinen Vorwurf 
finden, der ihm tiefere Probleme bot, als das Drama der Passion, um so 
mehr, als seine Kunst die religiösen Gegenstände noch ausschliesslich in 
die erste Linie stellt. Das Leiden des Menschen ist es, was ihn zur 
Passion führte und zu den damit zusammenhängenden Bildern, vor Allem 
dem Schweisstuch der hl. Veronika, das er im Stiche dreimal behandelte, 
besonders tief empfunden 1513 (B. 25), am mächtigsten aber in dem 
grossen, erst nach seinem Tode im Druck erschienenen Holzschnitte des 
Christushauptes (B. Ap. 26). 

Gewaltiger noch hat Michelangelo das schmerzliche Ringen im 
Menschen ausgesprochen, tiefer und innerlicher aber keiner als Dürer, und 
während wir dort ein Ringen erkennen, dem eine volle Versöhnung ver- 
sagt bleiben musste, so ist dagegen Dürer's Kunst eine durchweg ver- 
söhnende, denn nicht nur das schwere Leid ergreift uns so mächtig bei 
l seinem Christus, sondern noch mehr fesselt das tief Gemüthvolle desselben, 
sowie das Tragen des Leids mit edler Würde, mit Kraft und Festigkeit, 
s Christus auch in der tiefsten Erniedrigung als Sieger und Erlöser 
Kennen lässt; gerade hierin ist Dürer's Christus eines der tief empfunden- 
en, mächtigsten und edelsten Ideale, welche die christliche Kunst 
^schaffen. 

Den Reichthum seiner Phantasie entfaltet Dürer in seiner Kunst fürs 
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Haus durch die Apokalypse, die Tiefe seiner Empfindung in den Passions- 
folgen; im Marienleben aber gewinnt. vor Allem das Liebenswürdige und 
Gemüthvolle seines Wesens Ausdruck. Gerade hier hat Dürer, wenn er 
auch einen religiösen Vorwurf behandelt, für das deutsche Haus so recht 
aus demselben gearbeitet; die Poesie des stillen, bescheidenen Glückes 
einer schlichten Familie, deren naturgemässer Mittelpunkt die Frau des 
Hauses ist, schildert er namentlich in den ersten Blättern der Folge. Das 
Marienleben ist — gewiss der schönste Gegenstand der Kunst des Hauses — 
ein Hymnus auf die Mutter und die Mutterliebe, wie schon das Titelblatt 
sagt, auf dem Maria dem kleinen frischen Knaben, den sie voll Liebe, 
Freude und Stolz anblickt, die nährende Brust reicht. Dagegen verherr- 
licht die Gattenliebe die Begegnung von Joachim und Anna vor der 
goldenen Pforte, wo sich die Beiden nach der schmerzvollen Trennung 
zum. ersten Male wieder umarmen und die Frau dem Manne sagt, dass 
ihr sehnlichster Wunsch erfüllt, dass sie Mutter werde. 

Bei der Geburt der Maria schildert Dürer auf das Liebenswürdigste 
das kleine, geschäftige Leben der deutschen Wochenstube, wie die 
Gevatterinnen hülfreich aus der Nachbarschaft zusammeneilen, um die 
Wöchnerin mit dem Süppchen und Wein zu stärken; eine der Frauen, 
welche die Nacht hindurch Wache gehalten, ist neben dem Bette ein- 
genickt, andere sind beschäftigt, des Kindleins zu warten, es zu baden, 
die Wiege und die Wäsche herzurichten, zu ihrer Arbeit stärken sie sich 
ab und zu durch einen kräftigen Trunk, und die Unterhaltung über die 
Stadt und Umgebung scheint im besten Gange. 

Die Anbetung der Hirten und die der Könige zeigen das Glück, das mit 
dem Kinde in die arme Familie gekommen. Aber nicht nur Glück, sondern 
auch Sorge bringt es den Seinen, die Eltern müssen mit dem Kinde flüchten, 
dem gleich nach seinem Eintritt in das Leben die bitterste Verfolgung nach- 
stellt. In einem verfallenen Gebäude, verborgen vor der Welt, leben nun 
die armen Verbannten aber glücklich in ihrer friedlichen Arbeit für das 
geliebte Kind. Das Blatt, das dieses Leben schildert, wie Joseph eifrig 
als Zimmermann arbeitet, Maria fleissig am Rocken spinnt und dabei die 
Wiege tritt, welche die Engel umgeben, die das Kind anbeten oder ihm 
Blumen bringen, während ihre kleinen Genossen spielen und die Spähne 
auflesen, die von Joseph's Arbeit zu Boden fallen, gehört zu den poesie- 
vollsten Schöpfungen Dürer's, ist das schönste Lob eines durch tüchtige 
Arbeit geadelten, bescheidenen Daseins. 

Nach der Rückkehr in die Heimath mahnt das Bild des zwölfjährigen 
Jesus im Tempel an die Sorge der Mutter für den Heranwachsenden, an 
ihre Freude und ihr Erstaunen über seine Geistesgaben. Da in der Ge- 
schichte der folgenden Jahre Maria fast ganz in den Hintergrund tritt, so 
folgt gleich der Abschied Christi von Maria. So kommen hier und in 
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dem folgenden Blatte dem Tode der Maria die Stunden schwersten Leides ; 
aber charakteristischer Weise fasst auch sie Dürer, namentlich den Tod 
der Jungfrau, nicht als grossartige, dramatische Erreignisse, sondern stellt 
dar den Abschied des Sohnes von seiner Mutter, den Tod der Maria, 
die, von ihren Freunden umgeben, voll Frieden in ihrem Bette ent- 
schlummert. 

In der Himmelfahrt und Krönung Maria sehen wir die Erhöhung der 
demuthvollen Magd, die auf dem Schlussblatte, umgeben von den Heiligen, 
in der Herrlichkeit erscheint; gerade dieses Blatt ist echt dürerisch, ein 
prächtiger Ausdruck des Geistes, aus dem das ganze Werk geschaffen. 
Nicht feierlich thronend in herrlichem Glänze stellt Dürer die Maria im 
Himmel dar, sondern als die glückliche Mutter im trauten Verkehr mit 
den Heiligen. Sie sitzt in einer stattlichen Halle, in deren Hintergrund 
wir einen Schrank sehen, auf dem ein Krug, eine Flasche, ein Buch 
stehen und das Bett, dessen Vorhänge zugezogen. Maria thront nicht 
über den Heiligen, sondern sitzt mitten unter ihnen, die sich, wie Johannes 
der Täufer, Antonius, Hieronymus und Andere zu ihr herandrängen; 
ganz erfüllt ist sie von dem Glück über ihr Kind, mit dem sie in einem 
Buche liest, das diesem ein Engel vorhält, während ein Anderer die Harfe 
spielt, Joseph aber steht hinter der Maria und hat andachtsvoll seine 
Mütze abgenommen. Auf der kleinen, ganz niedrigen Brüstung, die das 
Bild nach vorn abschliesst, stehen Blumentöpfe und liegt das Rad der 
hl. Katharina; gar reizend aber sind die kleinen Engelchen, die sich hier 
umhertreiben, von denen zwei Wappen halten, einer die Flöte bläst, 
während ein vierter einem Hasen nachjagt, den er eben an einem Hinter- 
lauf packen will. Nicht in Glanz und Herrlichkeit, nicht in einem 
erträumten höheren Dasein sieht Dürer den Himmel, sondern dem Meister, 
der die Kunst des deutschen Hauses begründet, indem er dessen Poesie 
so tief ergreift, ruht auch sein Himmel in dem Glück des Hauses, der 
Familie. 

Das Marienleben ist das umfassendste Werk, das Dürer der Schilderung 
seines weiblichen Ideals gewidmet ; bei dem so streng männlichen Charakter 
des Meisters tritt dasselbe auf den ersten Blick in seiner Kunst bescheiden 
zurück, aber bei eingehendem Studium wird man bald finden, einen wie 
massgebenden Charakterzug derselben es bildet. Trotz, oder vielleicht 
besser gesagt, gerade wegen seiner echt männlichen Natur konnte Dürer 
eines weiblichen Ideals nicht entbehren und von seinen frühesten bis zu 
den spätesten Werken beschäftigte es ihn in den Gemälden^ Holzschnitten, 
Kupferstichen und Zeichnungen, in den hl. Familien, der hl. Sippe, vor 
Allem aber in den zahlreichen Madonnen. 

Dürer's Madonnen entstammen nicht dem Streben, ein Ideal weiblicher 
Schönheit oder auch nur Anmuth zu schaffen — hierzu hält er sich schon 
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ZU streng an die ihn umgebende Natur — , seine Marien sind echt deutsche 
Mädchen und Frauen, das Weib in seinem gemüthvoUen Treiben, wie er 
es in seiner Umgebung beobachtete, erschien seiner hierin echt naiven 
Kunst als die schönste Verkörperung der Mutter des Herrn. Dass Dürer 
jedoch fiir den Reiz weiblicher Formen Verständniss hatte, sahen wir 
schon oben, naturgemäss zeigen dies auch seine Marien, zumal die liebe- 
voll ausgeführten Stiche der späteren Jahre. Was für ein frisches, an- 
muthiges und kindlich unbefangenes Mädchen ist die hübsche Maria, über 
der ein Engel den Kranz hält, von 1520 (B. 37), und wie innig und sanft, 
zugleich aber wie majestätisch schön erscheint die auf dem Monde 
schwebende Himmelskönigin von 15 16 (B. 32). 

Was Dürer aber noch mehr als der äusserliche Vorzug schöner 
Formen an dem Weibe fesselte, war sein tiefes Gemüth, war, wie schon 
das Marienleben zeigte, sein stilles Wirken im Hause, seine liebevolle 
Sorge für das hülflose Geschöpfchen, das Maria in ihren Armen hält. 
Wie spricht diese aus dem Stich von 15 13 (B. 35), wo die Mutter das 
Kind mit beiden Händen an sich drückt, wie vor Allem aus dem tief- 
empfundenen Blatte von 15 19 (B. 36), wo Maria dem Kinde eben die 
Brust reicht. Der Gegenstand ist unendlich oft und von den trefflichsten 
Künstlern behandelt worden; aber nicht leicht wird man trotz all dem 
Schönen, wozu dieses tief poetische Motiv führte, eine Darstellung finden 
mit so viel Innigkeit und Gemüth, die so zeigt, wie die Mutter ganz in 
der Wartung des Kindes aufgeht. Sie blickt nicht — wie so häufig — 
aus dem Bilde, sondern wie ihr Blick, so sind auch ihre Gedanken nur 
auf den kleinen Liebling gerichtet, und helle Freude strahlt über ihr 
Antlitz, indem sie den frohen, gesunden Knaben ansieht. Dürer^s Maria 
hat zuweilen etwas ältliche Züge , oft einen sehr ernsten, mitunter, wie z. B. 
auf dem feinen Blatte von 1503 (B. 34), sogar einen versorgten Ausdruck, 
er hat etwas gar Rührendes; denn nur die Mutterliebe, die treue Sorge 
für das Kleine, über dessen Schicksal sie sinnt, dessen schwere Lebens- 
aufgabe sie ahnen mag, hat dem Antlitz diese Züge eingegraben, die zwar 
die Anmuth der Erscheinung beeinträchtigen mögen, die aber das tiefe 
innere Leben verrathen und dadurch mehr ergreifen als auch das schönste 
glatte Gesicht. Es giebt schönere Madonnen als die Dürer's, aber das 
Bescheidene, Innige und Treuherzige des deutschen Mädchens, die treue, 
selbstlose Liebe und Sorge der deutschen Mutter hat keiner tiefer und 
wahrer ausgesprochen als er, der mit so treuer Kindesliebe an seiner 
trefilichen Mutter hing. 
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Tiefe, gedankenvolle Charaktere zu zeichnen, aber nicht nur in den 
höchsten Affekten, wie in dem Drama der Passion, sondern auch in ruhigeren 
Situationen, deren individuelles Leben sich nur dem feinsten Beobachter 
offenbart, das war das völlig neue, grossartige Problem, das Dürer offenbar 
schon lange beschäftigte, das ihn aber seit etwa 15 13 fast ausschliesslich 
beherrschte ; mit ihm steht Dürer's Thätigkeit im Portraitfache im innigsten 
Zusammenhang, der wir im Kupferstiche sechs bedeutende Arbeiten aus 
den Jahren 15 19 bis 1526 danken; seinen grossartigsten Ausdruck aber 
gewinnt es durch die Gemälde der vier Apostel von 1526, den feinsten 
durch die herrlichen Kupferstiche, in denen er die feste Haltung des 
durch die Kämpfe des Lebens gestählten Mannes, den Frieden des Ge- 
lehrten in seiner stillen Studirstube zeigt, andererseits aber auch den 
schweren inneren Kämpfen Ausdruck verliehen hat, welche diese mächtigen 
Naturen durchringen mussten, um zu jenen Zielen zu gelangen. Gerade 
mit diesem Probleme stand Dürer auf der Höhe der geistigen Interessen 
seiner Zeit, verlieh er denselben den bedeutendsten Ausdruck, Indem er 
in seinen Apostelgestalten und im innigsten Zusammenhang damit in 
jenen eigenartigen Stimmungsbildern: dem Ritter, Tod und Teufel, dem 
Hieronymus und der Melancholie das Ringen des menschlichen Geistes 
nach Erkenntniss aussprach, das sich damals natürlich vor Allem 
auf dem religiösen Gebiete bethätigte, hat er so gross und tief und zu- 
gleich so echt künstlerisch wie kein Anderer den bedeutendsten Zug seiner 
grossen Zeit künstlerisch gestaltet. Von dogmatisch -tendenziösen Dar- 
stellungen, wie sie vor Allem Kranach vielfach schuf, die aber wie alle 
Tendenzkunst von vorneherein etwas sehr Unkünstlerisches hatten, blieb 
Dürer frei. Die so vielfach in der widersprechendsten Weise behandelte 
Frage, ob Dürer der protestantischen oder katholischen Seite zuzurechnen 
sei, ist deshalb für die Beurtheilung des Künstlers von geringerem Belang 
als man gewöhnlich glaubt, weil das, was er als Künstler aufgegriffen, 
nicht wie bei Kranach der Zank der Parteien ist, sondern der grosse all- 
gemein menschliche Gedanke des Ringens nach Erkenntniss, der ja auch 
Dürer's forschende Natur so scharf charakterisirt und der unbedingt das 
Grösste und Folgereichste im deutschen Geistesleben jener Zeit war. 

Man hat zumal in neuester Zeit sich mehrfach bemüht, in den drei 
herrlichen Blättern der Jahre 1513 und 1514, mit denen dieses Streben 
Dürer's in seiner ganzen Grösse und Tiefe auftritt, einen bestimmten 
äusseren Zusammenhang nachzuweisen ; äusserlich besteht ein solcher wohl 
nicht, aber es liegt diesem Gedanken ein richtiges Gefühl zu Grunde ; die 
Blätter stehen in der That in einem innigen, bedeutungsvollen Zusammen- 
hange dadurch, dass sie ihren gemeinsamen Ursprung in Dürer's psycholo- 
gischen Studien besitzen. Die[strenge, feste Haltung des ernsten Mannes, den 
die Erfahrungen und Enttäuschungen des Lebens gefestet, tritt uns in dem 
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Ritter entgegen, der durch die unheimliche Felsschlucht reitet, den 
weder Tod noch Teufel schrecken, der einfache Charakter des Mannes 
fester That. 

Mehr und tiefer aber noch als der markige Ritter, d^r zur Schlacht 
reitet, beschäftigen Dürer die Helden des Geistes ; Glück und Schmerz der 
Geistesarbeit hat vielleicht Keiner tiefer und geistvoller dargestellt als er, 
und die prächtigen Blätter bilden zur Erhebung und zum Trost den 
schönsten Schmuck für das Arbeitszimmer des Künstlers wie des Gelehrten. 
Wie Dürer in dem hl. Hieronymus in der Zelle den Frieden geistiger 
Arbeit schildert, suchte ich Eingangs anzudeuten ; als ergänzendes Seiten- 
stück mag man daneben das reizende Blatt des hl. Antonius von 15 19 
legen. Der Heilige, der den Tag wohl auf mühsamer Wanderschaft zu- 
gebracht, hat sich an dem stillen, klaren Abende neben dem Wassergraben 
einer Stadt niedergelassen, zur Seite liegt seine Mütze, und neben sich hat 
er den Stab mit der Glocke in den Boden gesteckt. Antonius, der die 
Kapuze übpr den Kopf gezogen, ist ganz in seine Lektüre vertieft, in dem 
lebendigen Kopfe, in den fein durchgebildeten Händen, ja sogar bis in 
die Zehen ist auf das Schärfste die Haltung des Mannes beobachtet, der 
ganz durch seine Lektüre gefesselt, so in Nachdenken versunken ist, dass 
er von der schönen Umgebung nichts mehr zu bemerken scheint, und 
doch verleiht gerade sie seinen Gedanken Stimmung^ regt sie ihn zu neuen 
Gedanken an; es ist ein gar feines Bild der Poesie des Abendfriedens, 
das uns lockt zur Einkehr in uns selbst, zur Arbeit mit unseren Gedanken 
und Gefühlen. 

Den Kampf aber, durch den dieser Frieden errungen, auf den uns 
schon der betende und der büssende Hieronymus hingewiesen, das 
faustische Ringen gerade des forschenden deutschen Geistes zeigt am 
grossartigsten die Melancholie. Die Melancholie, jenes gewaltige Stim- 
mungsbild, giebt in dem mächtigen Weibe, das über die unlösbaren 
Räthsel sinnt, die unser Dasein umgeben, jenes stets zu neuen Zweifeln 
führende Grübeln und Brüten, jene schweren Stunden, die uns am Er- 
kennen verzweifeln lassen, die uns als einzig sicheres Resultat alles For- 
schens nur die Unzulänglichkeit desselben zeigen, uns überall nur die 
engen Grenzen unseres Wissens lehren. Diese mächtige, düstere Stimmung 
erinnert unwillkürlich an eine Gestalt von Dürer*s grossem italienischen 
Zeitgenossen Michelangelo, mit dem man ihn überhaupt öfter, als man 
vielleicht auf den ersten Blick glauben mag, in Parallele zu setzen ver- 
sucht wird, nämlich an dessen Jeremias an der Decke der sixtinischen 
Kapelle. Aber sofort erkennen wir auch den Gegensatz, bei Michelangelo 
steigert sich dieses qualvolle Ringen bis zu seinen letzten titanischen 
Werken; unbefriedigt von der Welt, in der er lebt, von der Natur, die 
ihn umgiebt, sucht er sich eine neue, gewaltigere Welt zu schaffen, Friede 
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konnte er hier nicht finden; Dürer überwindet diese schmerzvollen 
Stimmungen, gelangt durch sie zu jenem tief empfundenen inneren Frieden, 
den wir nur durch schwere Kämpfe erringen können. 

In diesem Sinne, glaube ich, müssen wir die Melancholie und den 
Hieronymus als Gegenstücke aufTassen; Dürer spricht in ihnen ganz als 
der moderne Künstler die eigensten Empfindungen aus, in der Melancholie 
durch eine Tdealgestalt voll mächtiger Charakteristik, im Hieronymus durch 
einen landläufigen, Allen verständlichen Vorwurf. Ob er selbst an eine 
äusserliche Gegenüberstellung gedacht, kann uns gleichgültig sein, inner- 
lich gehören die beiden ganz aus subjektiver Empfindung geschaffenen 
Blätter zusammen, die so tief in das Seelenleben und die Arbeit des 
forschenden Künstlers blicken lassen. 

Dürer's Ziel nach dieser Richtung aber, das offenbar nicht nur mit 
der Vollendung des Künstlers, sondern auch mit dem Ausreifen des ganzen 
Menschen zusammenhängt, zeigt im Kupferstich derselbe Gegenstand wie 
im Gemälde, nämlich eine Reihe von Apostelfiguren, von denen Thomas 
und Paulus 15 14, also in dem gleichen Jahre wie die Melancholie und der 
Hieronymus gestochen wurden, Bartholomäus und Simon 1523, Philippus 
1526, also in dem Jahre, in welchem Dürer die Gemälde mit den vier 
Aposteln vollendete. 

Das Studium grosser Charaktere findet hier seinen Abschluss in 
mächtigen Gestalten, die zwar völlig naturwahr sind, aber doch gegen- 
über der uns umgebenden Natur eine eigenartige Seigerung ins Grosse 
und Mächtige durch Dürer's Geist erfahren. Einfach gross, wonach der 
Meister sein ganzes Leben hindurch gestrebt hatte, ist der Stil dieser 
Figuren trotz des kleinen Formates der Blätter. Der Mensch allein, 
dessen Aeusseres besonders aber auch dessen inneres Leben zu erforschen 
das höchste Ziel seines künstlerischen Strebens war, bildet hier den aus- 
schliesslichen Gegenstand; die Umgebung wird nur angedeutet. Wie sich 
in Dürer während der Zeit, wo er an diesen fünf Blättern arbeitete, ein 
wirklich grosser Stil entwickelte, zeigt vor Allem die Gewandung, welchen 
Fortschritt beobachten wir hier von dem Thomas bei dem besonders in 
den Falten des Mantels noch manches Kleinliche und Ueberhäufte bis zu 
dem Philippus, wo Dürer dasselbe Gewandmotiv wie bei dem Paulus auf 
dem Gemälde verwerthet. 

Aber nicht nur im Aeusserlichen zeigt sich das Wachsen und die 
veränderte Auffassung, für die es vielleicht nicht ohne Interesse ist, dass 
die beiden ersten Blätter den Kopf noch vom Heiligenschein umgeben 
zeigen, während die späteren dessen entbehren, sondern — was die Haupt- 
sache — auch innerlich, in den Charakteren sehen wir eine bedeutsame 
Steigerung, zugleich aber eine ruhige Klärung. 
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Im Gegensatze zu den dramatischen Vorwürfen, wo Dürer von den 
mächtigsten Gegensätzen der Charaktere ausgeht, in den extremsten und 
daher aufälligsten Stimmungen diese erfasst, zeigen die Blätter, als deren 
hervorragendste Ritter, Tod und Teufel, der Hieronymus und die Melan- 
cholie zu nennen sind, eine entschiedene Vereinfachung des Problems, 
zugleich aber auch eine wesentliche Vertiefung. Nicht in grossen drama- 
tischen Momenten, sondern im täglichen Leben, im still zurückgezogenen 
Schaffen beobachten sie den Menschen und stellen ihn in charakteristischer 
Umgebung dar, das Ganze so zu einem eigenartigen Stimmungsbilde ge- 
staltend. Bei den Aposteln verzichtet Dürer auf diese Umgebung; nur 
der Mann selbst, seine Gestalt, seine Züge allein sollen uns vor Allem 
das Zwingende in der Erscheinung von Männern gewaltiger, geistiger 
Thaten zeigen. Ein heftig auffahrendes Wesen ist noch den beiden ersten 
Gestalten eigen; leidenschaftlich erregt ist die Haltung von Thomas, und 
tiefe Bewegung spricht aus dem Paulus, welcher das Schwert zu Boden 
fallen Hess und in die Schrift deutet, während er sich mit einem tief- 
schmerzlichen Blick nach dem Beschauer wendet; es kann nur die Er- 
zählung des Leidens Christi sein, auf das er hinweist, die ihn so tief 
erschüttert. Ruhiger wird die Haltung bei Simon, dem müden, schwer- 
geprüften Greise, bei Bartholomäus einer ernsten Erscheinung von würde- 
vollem, ehrfurchtgebietendem Wesen, mit rollenden Augen, welche die 
tiefe, aber beherrschte Leidenschaft des Mannes erkennen lassen. Den 
reifsten und edelsten männlichen Charakter aber zeigt die letzte der Ge- 
stalten, nämlich Philippus; feierlich schreitet er mit seinem Stabe in der 
Linken, dem Evangelium in der Rechten dahin ; stilles Dulden des Schweren, 
das über ihn ergeht, hat er durch das Leben gelernt; tiefer Ernst cha- 
rakterisirt den Kopf, zugleich aber auch ein entschieden milder Zug, der 
sagt, wie der, welcher selbst viel Leid überstanden, theilnimmt an dem 
Leide Anderer. Aeusserlich erinnert dieser Philippus an den Paulus in 
dem Gemälde, und zwar nicht blos in der Drapirung, sondern auch in 
Gesichtszügen, und doch wie wesentlich verschieden ist sein Charakter von 
dem jenes gewaltigen Vertheidigers des Evangeliums mit dem Schwerte. 

Gerade in den Werken, die Dürer in dem bescheidenen Gewände 
des Kupferstiches und Holzschnittes für die Kunst des deutschen Hauses ge» 
schaffen, spricht sich des Meisters mühevolles Ringen nach Vervollkommung, 
der unvergleichliche Reichthum seiner Gedanken, die Tiefe seines Gemüthes, 
zugleich aber auch das Schlichte und Treuherzige seiner Art am schönsten 
und deutlichsten aus. Schon dadurch, weil sie leicht überallhin verbreitet 
werden konnten, waren es in erster Linie diese Werke Dürer's, die den 
Einfluss seiner Kunst weit über die Grenzen seiner nächsten Umgebung 
trugen. Bekannt ist ja, wie besonders die oberdeutschen Maler und 
Plastiker, denen es an Gedanken fehlte, diese gern bei Dürer zu leihen 



DQrer: PhlUppus. 



Dürer's Kunst fürs Haus. 



H5 



nahmen und sich hierzu natürlich vor Allem an seine Stiche und Schnitte 
wendeten, bekannt, wie hoch die Italiener diese Arbeiten schätzten und 
den historisch bedeutendsten Einfluss, der bisher noch nicht genügend 
gewürdigt wurde, übte Dürer auf die holländische Kunst. 

Dass sich bei so vielen Künstlern der nächsten Generationen auch 
bis in weite Entfernung die Anregung Dürer' scher Kunst verfolgen lässt, 
ist ein charakteristisches Zeichen für die durchschlagende Wirkung, die 
sie bei ihrem Erscheinen übte; aber man irrt gar sehr, und greift die 
historische Bedeutung Dürer's viel zu klein, wenn man glaubt, hierin liege 
der Schwerpunkt derselben. Der Einfluss Dürer's auf die Entwicklung 
der deutschen, ja der gesammten nordischen Kunst ist ein so bedeutender 
und tiefgehender, dass er wohl nie erschöpfend dargestellt werden wird; 
die Anregung, welche Dürer besonders durch seine Stiche und Schnitte 
so unendlich vielen Künstlern bot, den Einfluss, den er auf die Förderung 
des Kunstsinnes im Hause übte, wer kann sie verfolgen ? um so mehr als 
wir hierbei ja nicht nur an die Zeitgenossen Dürer's und die nächst- 
folgenden Generationen denken dürfen, sondern auch spätere Zeiten ins 
Auge fassen müssen; denn wie viel dankt Dürer die neu erwachende 
deutsche Kunst des 19. Jahrhunderts, deren Meister ja stets ihrer Be- 
wunderung für den grossen Künstler so offen Ausdruck gaben. Nur auf 
ein Beispiel, das für tausende verwandte Fälle sprechen mag, möchte ich 
hinweisen, um diesen Einfluss zu illustriren, der sich so still und bescheiden 
vollzieht, aber so tief eingreift in das Leben der deutschen Kunst und der 
Bildung des deutschen Volkes. 

Am 6. April 1828 wurde in Nürnberg der dreihundertjährige Todes- 
tag Albrecht Dürer's durch ein grosses Fest gefeiert; aber nicht von 
diesem Fest, das ein denkwürdiges Ereigniss in der Kunstgeschichte jener 
Zeit war, möchte ich erzählen, sondern von einem gar bescheidenen in 
Meissen, das ohne Festglanz doch eine echte Dürerfeier, die zeigt, wie 
der Meister fortlebt im Herzen des deutschen Volkes. An diesem Abend 
sass nämlich in Meissen einsam, da er erst kürzlich aus Dresden hierher über- 
gesiedelt war, in ungemüthlichem Gemache Adrian Ludwig Richter. Er 
dachte der künstlerischen Genossen, die heute in Dresden zum ersten 
Male zu einem festlichen Gelage sich vereinigten. Da brachte ihm der 
Postbote Abends noch Dürer's Marienleben, das er trotz des in seinen 
damals so bescheidenen Verhältnissen schwer zu erschwingenden Preises 
kürzlich in Dresden in schöner Originalausgabe gekauft hatte. Indem 
Richter in seinem stillen Arbeitszimmer die Blätter auf das Sorgfaltigste 
studirte und mit der herzlichsten Freude genoss, beging er, der Dürer 
wie wohl gar Wenige nachzuempfinden vermochte, die schönste Dürerfeier. 
Wie fruchtbar aber ist dieses Dürerstudium durch Ludwig Richter für die 
Kunst des deutschen Hauses geworden, die er unter den deutschen Malern 
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des 19. Jahrhunderts am bedeutendsten förderte. Es ist ein Fall von 
tausenden, den ich hier herausgreife, weil er uns zufällig durch Richter's 
herrliche Selbstbiographie erhalten, in der er wiederholt dankbar der 
Anregungen gedenkt, die er dem grossen Meister vor Allem seinem 
Marienleben schulde. Es ist einer der Fälle, die hoffentlich, so lange 
deutsche Kunst blüht, das deutsche Haus erfreuen, die zeigen, wie Dürer 
fortlebt in demselben. 

Sein Freund Pirkheimer setzte Dürer die herrliche Grabschrift: „Quid- 
quid Alberti Dureri mortale fuit, sub hoc conditur tumulo.'* Was sterb- 
lich war an ihm schied damals, aber nicht mehr, sein Geist lebt fort 
durch seine Werke und wird fortleben im Herzen des deutschen Volkes, 
dessen Gedanken er so gewaltig und gross, dessen Greiuhle er so tief 
und innig ausgesprochen. 
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taliens Städte sind reich an historisch merkwürdigen und 
schönen Plätzen ; aber der farbenreichste und prächtigste von 
allen ist doch die piazza Venedigs. Noch heute, nachdem 
Venedig drei Jahrhunderte schweren Leidens überstanden, 
die manche tiefe Furche in sein Antlitz gegraben, entfaltet sich ein reiches 
Leben auf diesem Platze, wenn die kraftvollen Strahlen der späten Nach- 
mittagssonne über ihn leuchten und über die Westfagade der alten Kathe- 
drale von S. Marco glitzern. Aber das Leben von heute ist arm gegenüber 
dem zur Blüthezeit Venedigs vor vierhundert Jahren, wo hier die venezia- 
nischen Nobili mit ihren stolzen, schönen Damen spazirten, wo die reichsten 
Kaufherrn des Ostens und Westens, deren stattliche Schiffe im naüen 
Hafen lagen, in ihren bunten, materischen Trachten hier zusammentrafen. 
Das Leben auf der piazza erscheint jetzt farblos gegen jene Tage, aber 
das Gesammtbild ist doch auch heute noch einzig reich durch die grossen 
Erinnerungen, die sich an den Platz knüpfen, von denen seine Kunstwerke 
so beredt erzählen. 

Das antike eherne Viergespann an der Fagade von S, Marco erinnert 
an die Einnahme Konstantinopels durch Henrico Dandolo 1204, wodurch 
Venedigs weltgeschichtliche Stellung als Knotenpunkt fiir den Verkehr mit 
dem Osten begründet wurde, der seinen bedeutendsten künstlerischen 
Ausdruck in S. Marco gefunden, zu dessen Bau der Orient Marmorsäulen 
und Porphyrreliefs liefern musste und dessen durch die orientalischen Ein- 
flüsse bedingter malerischer Reiz uns mit märchenhaftem Zauber anspricht, 
aber nicht mit dem des gemüthlichen deutschen, sondern mit jenem des 
feenhaften, farbenreichen Märchens des fernen Ostens. Vor der Kirche 
stehen die drei mächtigen Flaggenstangen, deren schöne Fussgestelle 
Alessandro Leopardi 1505 fertigte, sie erinnern an die drei von Venedig 
unterworfenen Königreiche: Cypern, Candia und Morea; während da- 
neben der trotzige Campanile, der theilweise noch dem 10. Jahrhundert 
angehört, ein Zeuge der ehernen Kraft des Volkes ist, das diese Insel- 
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Stadt dem Meere abgerungen und sie zur glänzenden Weltstadt gemacht. 
Die drei übrigen Seiten der piazza umfasst der Marmorpalast der Procurazien, 
einst die Wohnung der höchsten Beamten der Republik, dessen nördlicher 
Theil Ende des 15. Jahrhunderts, dessen südlicher 1584, der östliche Ver- 
bindungsbau dagegen erst 18 10 hergestellt wurde. 

Südlich an S. Marco schliesst sich die piazetta mit dem Dogenpalast 
auf der Ostseite, dessen malerisch-phantastische Architektur den Charakter 
des Palastbaues im späten Mittelalter für Venedig und das angrenzende 
Festland bestimmte, während gegenüber die Bibliothek des Jacopo Sansovino, 
einer der schönsten Bauten der Renaissance, dessen anmuthig-g^ziöse 
Dekoration, gesteigert in das Reiche und Ueppige des Barock, mehr denn 
zweihundert Jahre die Motive für den Profanbau Venedigs und der Um- 
gegend lieferte. Zwischen den stolzen Palästen aber ragen die beiden 
mächtigen Granitsäulen empor, die im Jahre 11 20 der Doge Michiel aus 
Syrien hierher brachte, von denen der hl. Theodor als der Patron Venedigs 
und der Löwe des hl. Markus herniedersehen. Am Fusse dieser ehr- 
würdigen Säulen sitzen wir, hinüberblickend nach dem vom klaren, glän- 
zenden Lichte umflossenen Kirchen S. Giorgio und S. Maria della salute, 
und seitwärts sehen wir in die Mündung des canal grande, jener Strasse, 
die einzig in der Welt, deren Paläste ehrwürdige Reste aus dem 13. und 
phantastisch-malerische aus dem 15. Jahrhundert bergen, deren graziöse 
Frührenaissancebauten von dem Sinn der Venezianer für Anmuth und 
Schönheit, deren pompöse Prachtbauten der Spätrenaissance von dem 
immer noch glänzenden Leben auch des nun schon sinkenden Venedigs 
erzählen. Das ist das stolze, phantastisch -reiche, das glänzende Venedig, 
das die Italiener nicht müde wurden, zu malen, das jedem, der es gesehen, 
unauslöschlich in der Erinnerung bleiben wird; das Venedig, aus dem 
Tizian erwuchs, der weltbeherrschende Colorist, ohne den weder die 
niederländischen, noch die spanischen Coloristen, ohne den weder Rubens 
und van Dyk, noch Valasquez denkbar sind. 

Wer aber Tizian studiren will, darf sich nicht auf Venedig be- 
schränken ; er wird sich zwar zuerst nach Venedig wenden, um den Boden 
kennen zu lernen, auf dem der grosse Meister erwuchs und die Kunst und 
Natur, die ihm Anregung für sein Schaffen boten ; er wird aber trotz der 
zahlreichen, hochbedeutenden Werke des Meisters, die Venedig aus ver- 
schiedenen Perioden seines Schaffens besitzt, die ganze Grösse desselben 
doch nur zu erkennen vermögen, wenn er die Galerien Europas durch- 
wandert, die sich in den reichen Besitz von Tizians Werken theilen. 
Charakteristisch für die Kunst, wie für die historische Stellung Tizians 
darf man sich , um ein ganzes Bild von ihm zu gewinnen , nicht auf die 
Stadt seines Wirkens beschränken, sondern kann ihn nur in der ganzen, 
künstlerisch gebildeten Welt studiren. 
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Zu dieser glänzenden Erscheinung Tizians steht die bescheidene des 
Mannes, der ihm die Bahn geebnet, Giovanni Bellini^s, in einem entschie- 
denen Gegensatz. Für ihn ist gerade charakteristisch, dass man ihn nur 
in Venedig, da aber auch ganz studiren kann, und dass die Bilder, die 
von dort nach auswärts, namentlich nach London, gebracht wurden, da- 
durch aus dem Zusammenhang gerissert, ihrer richtigen Umgebung beraubt 
erscheinen. Nicht minder als Tizian's Kunst gründet auch die Bellini^s in 
dem künstlerischen Charakter der Lagunenstadt, aber es ist eine andere, 
zwar minder glänzende, aber nicht minder anziehende und poetische Seite 
desselben, welche die Anregung zu seinem künstlerischen Schaflfen bot. 

Wir verlassen die piazza mit ihrem reichen Leben und schlendern 
durch die engen Gassen und Gässchen an S. Maria formosa und S. Gio- 
vanni e Paolo vorüber nach der entgegengesetzten Nordseite der Insel. Es 
ist ein stiller Weg, aber voll der feinsten malerischen und poetischen Reize; 
die Sonne blickt so freundlich zwischen den engen Häusern durchs ihre 
Strahlen spielen anmuthig über dem dunkeln Wasser der Kanäle, in denen 
sich die Paläste spiegeln, mit ihrem verwitterten Untergeschoss und die 
Pfahle vor denselben, die noch die Farbe der reichen Familie zeigen, die 
einst hier wohnte; es ist ein Bild ehemaliger Pracht, zugleich aber auch 
ein trauriges Bild des Verfalls, das mich oft an gewisse venezianische 
Portraits erinnerte, welche man früher Giorgione zuschrieb, die einen 
schönen, jungen Mann in reicher Tracht darstellen, von dem man erwarten 
sollte, dass er recht glücklich sei; dessen ernste schwermuthvolle Züge aber 
verrathen, dass tiefer Schmerz ihn bedrückt und dessen inneres Leid durch 
den Gegensatz zu dem glänzenden Aeussern um so tiefer rührt. 

Bei den fundamenta nuove gewinnen wir wieder den Ausblick auf 
die Lagunen, wir gehen die fundamenta entlang bis zum westlichen Ende, 
wo die sacca della misericordia angrenzt; an dem letzten kleinen Hause 
springt ein Tragstein vor, auf den wir uns niedersetzen, um uns ganz der 
poetischen Stimmung hinzugeben, die diesem Ort, besonders in den späten 
Abendstunden eigen. Niemand stört an dem stillen Platze, höchstens 
gehen ein paar arme Leute vorüber, die hier wohnen. Venedig übt da 
noch ganz den Zauber einer verfallenen, vergessenen Stadt aus, besonders 
wenn man aus dem Viertel jenseits der sacca della misericordia herüber- 
kommt, wo in der ganz verarmten Gegend bei der interessanten Kirche 
S. Maria nell orto eine Reihe einst schöner Paläste in traurigem Verfall 
sich zeigen. Vor uns aber erhebt sich aus den Lagunen, von den letzten 
Strahlen der untergehenden Sonne umflossen, der cimeterio, rechts davon 
sehen wir in der Ferne Torcello mit seinem alten Dom, links vom cime- 
terio das einst so bedeutende, jetzt aber, abgesehen von einigen Fabriken, 
arme und stille Murano, den Horizont säumen die prächtigen Alpen mit 
ihren schneeigen Häuptern; es ist eine weiche, aber unendlich friedliche 
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und dadurch glückliche Stimmung, die uns beseelt, wir sehen hinüber 
nach den fernen Bergen und denken an die traute Heimath. Das reine Glück 
stillen Abendfriedens, eigenartig schattirt durch den leise träumerischen, 
zuweilen fast etwas wehmüthigen Ton, wie ihn diese Umgebung anschlägt, 
das scheint die Stimmung, aus der Giovanni Bellini seine schönsten Werke 
geschaffen, im Gegensatze zu der glänzenden Pracht, der glühenden Leiden- 
schaft, die Tizian gemalt. Zu Tizians Kunst verhält sich die des Giovanni 
Bellini wie der Frühling zum Sommer. Die mühevolle, aber stetige Ent- 
wicklung, das Keimen und Werden der Kunst Bellini's mit ihrem schüch- 
ternen, in früheren Werken oft noch etwas befangenem Wesen besitzt 
ihre eigenen Reize, die jener glänzenderen Kunst fem liegen; trotz ihrem 
bescheidenen Wesen besitzt sie eine grosse historische Bedeutung, sie 
begründet die venezianische Coloristik. 

Der Vater Giovannis hiess Jacopo Bellini; er war um 1400 geboren, 
lernte zunächst jedenfalls bei den älteren einheimischen Künstlern, trat 
dann aber in die Schule des Gentile da Fabriano, der sich wahrscheinlich 
141 5 — 1420 in Venedig aufhielt und im Saale des grossen Rathes malte. 
Jacopo ging dann mit seinem Lehrer nach Florenz, wo er bis 1425 nach- 
weisbar, 1430 war er wieder in Venedig, 1436 in Verona, dann wieder in 
Venedig, etwa 1444 — 1460 in Padua, wahrscheinlich starb er vor 1464. 

So viel wir wissen, hatte Jacopo drei Kinder, zwei Söhne, Gentile und 
Giovanni, und eine Tochter Nicolosa, die der berühmte Andrea Mantegna 
heirathete; leider fehlen genaue Geburtsdaten. Gentile, der wohl 1426 
oder 1427 geboren wurde, erhielt 1474 den Auftrag, die Malereien im 
Saale des grossen Rathes auszubessern und zu vollenden. Als sich am 
I. August 1479 Sultan Mahomet II. von der Republik Venedig einen 
tüchtigen Maler erbat, sandte man ihm Gentile mit zwei Gehülfen, der im 
folgenden Jahre reich beschenkt und durch den Rittertitel geehrt nach 
Venedig zurückkehrte. Die bedeutenden Werke Gentiles, die erhalten 
blieben, gehören erst der folgenden Zeit an. Gentile, der nach einer 
Notiz seines Testamentes auch in Rom war, starb zu Venedig am 
23. F^ebruar 1507. 

Giovanni Bellini wurde wahrscheinlich 1428 geboren, bei der Abreise 
seines Bruders nach Konstantinopel wurden ihm 1479 die Malereien im 
Saale des grossen Rathes übertragen, an denen er mit zahlreichen anderen 
Malern, später auch wieder mit seinem Bruder, bis zu seinem Tode thätig 
war ; er erhielt die Anwartschaft auf einen Mäklerposten im Fondaco de' 
Tedeschi, wurde 1483 zum Staatsmaler der Republik ernannt ; hochbetagt 
starb er am 29. November 15 16 zu Venedig und wurde an der Seite 
seines Bruders in S. Giovanni e Paolo begraben. 

' Giovanni genoss die höchste Achtung und Bewunderung seiner Zeit- 
genossen, und zwar offenbar nicht minder wegen seines trefflidien 
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Charakters als wegen seiner Kunst. Ein Zeitgenosse, Francesco Negro, 
nennt im Beginne des i6. Jahrhunderts die beiden Brüder den Stolz Venedigs. 
Besonders charakteristisch sowohl für den gefeierten Künstler, als auch 
dafür, wie er in seiner Kunst überzeugungstreu seinen Weg ging, erscheinen 
die Unterhandlungen, welche die Marchesa Isabella von Mantua mit ihm 
führte, um in den Besitz eines Gemäldes des Giovanni zu gelangen. Die 
Marchesa, die ein dein Bildern des Mantegna in ihrem Schlosse ent- 
sprechendes Werk des Giovanni haben wollte, hatte sich, um dies zu 
erreichen, der Vermittlung des Pietro Bembo bedient. Zuerst lehnte 
Bellini mit der Entschuldigung ab, dass er zu sehr beschäftigt sei, sandte 
aber zum Beweis seines guten Willens ein Bild mit der Geburt Christi. 
Bei den weiteren Unterhandlungen schreibt Bembo nach einem Besuch 
bei Bellini an die Marchesa, idass die Festung geneigt sei, sich zu über- 
geben t , räth jedoch der Marchesa zu einem eigenhändigen herzlichen 
Schreiben an den Künstler; die Marchesa sendet dieses und später an 
Bembo die Anweisung über den Gegenstand, den sie dargestellt wünscht ; 
in der Rückantwort vom i. August 1506 warnt sie jedoch Bembo, einem 
Mann, >der seine eigenen Wege zu gehen liebte«, zu viel vorzuschreiben; 
ob die Verhandlungen zu dem gewünschten Resultate geführt haben, ist 
unsicher. Bei weitem die interessanteste Mittheilung über Giovanni's 
Charakter danken wir aber Dürer. In dem Briefe vom 7. Februar 1506 
schreibt er aus Venedig an Pirkheimer, wie gut es ihm in Venedig 
gefalle, wie er da viele kunstsinnige Menschen und Freunde gefunden; 
nur über die Maler beschwert er sich, deren ihm viele Feind seien, jedoch 
trotzdem sein Werk nachahmten, dann aber wieder über seine Arbeit 
schmähten, indem sie ihr vorwürfen, sie sei nicht antikischer Art; »aber 
— fährt er fort — Giambellin, der hat mich vor vielen Edelleuten sehr 
gelobt. Er wollte gerne Etwas von mir haben und ist selber zu mir 
gekommen und hat mich gebeten, ich sollte ihm Etwas machen, er wolle 
es gut bezahlen. Und die Leute sagen mir alle, was er für ein recht- 
schafTener Mann sei, dass ich ihm ebenso gewogen bin. Er ist sehr alt 
und ist immer noch der beste in der Malerei.« In dem Bilde, das Dürer 
in so schlichter Weise von Bellini entwirft, tritt uns als das Charackte- 
ristische entgegen der milde, liebenswürdige Greis, denn Bellini war, als 
Dürer dies schrieb, etwa 78 Jahre alt, begabt aber noch mit jugendlicher 
Wärme des Empfindens und mit der Schaffenskraft des Mannes in den 
besten Jahren; vor einem Jahre (1505) hatte er ja erst sein Meisterwerk, 
die herrliche Madonna in S. Zaccaria, vollendet; gerade die Werke des 
Alters sind die hervorragendsten Leistungen Bellini^s, und seine letzten 
Arbeiten beweisen, dass er bis in sein siebenundachtzigstes Jahr das warme 
Empfinden des Jünglings mit der friedlich heiteren, milden Auffassung des 
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Greises zu vereinen und mit noch ungebrochener Kraft künstlerisch aus- 
zusprechen vermochte. 

Auf die erste Entwicklungsphase Giovanni Bellini's scheinen zwei 
Künstler maassgebenden Einfluss geübt zu haben, sein Vater Jacopo und 
sein Schwager Andrea Mantegna. Wie Bellini die Einflüsse dieser beiden 
verarbeitete, daneben aber schon früh sein eigenartiges Empfinden aus- 
spricht, das dann stetig wächst, das zu beobachten ist von hervorragendem 
Interesse in der ersten Periode des Meisters, die wir etwa bis zu 
seinem vierundvierzigsten Lebensjahre ausdehnen müssen ; dagegen ist es 
unmöglich, hier die Entwicklung des Künstlers im Einzelnen zu verfolgen, 
da die Werke dieser Zeit nicht datirt und sofeme wir uns wesentlich auf 
die bezeichnete beschränken, was für die Charakteristik des Meisters ent- 
schieden wünschenswerth, auch nicht so zahlreich sind, als die der späteren 
Perioden. 

Der Einfluss des Jacopo auf Giovanni erscheint mir bedeutender , als 
man gewöhnlich annimmt ; gerade die persönlichsten Neigungen Giovanni's 
fanden hier wesentliche Anregungen. Giovanni brachte wohl die ganze 
Lehrzeit in der Schule seines Vaters zu, unterstützte denselben auch bei 
der Ausführung grösserer Wandmalereien, wie dies wenigstens bei den 
Fresken beglaubigt ist, die Jacopo in S. Giovanni Evangelista in Venedig 
ausführte, wo wir den Untergang der achtzehn Scenen aus dem Leben der 
Maria um so mehr bedauern, als die Gegenstände originell und für Gio- 
vanni entschieden sympathisch und anregend gewählt waren, wie Maria 
fertigt als Kind priesterliche Gewänder; Joseph mit seiner Familie als 
Zimmermann, oder, der leidenschaftlicheren Seite des Künstlers entsprechend, 
die Begegnung Christi mit Maria auf dem Wege nach Golgatha u. a. m. 
Vor Allem musste der Vater Giovanni auf die ältere Schule von Murano 
und Venedig hinweisen, und deren Anregungen auf den jungen Künstler 
dürfen wir nicht unterschätzen, sie weckten den Sinn für grosse Formen. 
für Schönheit und Pracht der Farbe, und besonders das Letztere mag den 
Coloristen mächtig gefördert haben, obgleich Bellini's Hauptproblem, nämlich 
die Stimmung, diesen Meistern noch fern lag, ihre coloristische Begabung 
sich lediglich darauf beschränkte , die Farbe wiederzugeben , wie sie den 
einzelnen Gegenständen anhaftet. 

Durch seine Schule bei Gentile da Fabriano, noch mehr wohl durch 
den Aufenthalt in Florenz, hatte sich Jacopo eine künstlerische Bildung an- 
geeignet, die derjenigen der Maler, welche sich rein in der lokalen Schule 
Venedigs ausgebildet, entschieden überlegen war; Zeugniss dessen ist sein 
Skizzenbuch, das sich jetzt im britischen Museum befindet. Jacopo ver- 
machte es seinem Sohn Gentile und dieser 1507 dem Giovanni unter der 
Bedingung, dass er dafür das Bild ,die Predigt des hl. Markus in Alexandrien* 
(Mailand Brera) vollende. Im Gegensatz zu den älteren Venezianern zeigt 
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sich hier Jacopo als ein Mann von vielseitigen Interessen j er greift alles 
Mögliche auf, Landschaften , Häuser, Genrescenen und Thierstudien, dann 
aber auch antike Skulpturen; das meiste Interesse jedoch beanspruchen 
die Studien zu historischen Bildern, wobei das Neue Testament als das 
interessanteste hervortritt, und vor Allem Darstellungen, die gerade auf 
den jungen Bellini einen mächtigen Eindruck machen mussten, wie z. B. 
der Oelberg und die Kreuzigung,*) 

Die bedeutende Originalität und künstlerische Kraft Jacopos zeigt sein 
Gemälde des Gekreuzigten im Museo civico zu Verona. Das Bild hat 
durch Trübung der Farben, besonders durch rohe Uebermalung des Hinter- 
grundes, sehr gelitten ; es steht im Ganzen noch auf dem Boden der alten, 
traditionellen Darstellung, hat manche Schwächen der Zeichnung; ver- 
hältnissmässig gut ist die Modellirung, der Kopf Christi hat etwas Gewöhn- 
liches, die coloristischen Mittel sind noch sehr primitiv, wie der ganze 
Hintergrund einheitlich düster blau gehalten ist, aber die überlebensgrosse 
Gestalt wirkt doch mächtig, und es hat etwas Grossartiges, dass die Um- 
gebung, dass alles Detail fehlt, nur am Fuss des Kreuzesstammes der 
Schädel Adam*s liegt, auf den das Blut von Christi Füssen niederträufelt, 
der schmerzverzogene Kopf zeigt tiefste Trauer; es ist ein fast puritanisch 
düsterer Geist, der die Auffassung bestimmt ; trotz allem Befangenen, was 
dem Bilde anhaftet, übt es heute hoch einen mächtigen und erschütternden 
Eindruck aus, und nicht leicht wurde wieder gerade nach dieser Seite hin 
mit so einfachen Mitteln eine so bedeutende Wirkung erzielt; wie mag das 
Bild den jungen Giovanni ergriffen haben, dessen liebster Gegenstand in 
seiner ersten Periode die Beweinung Christi war ; dass gerade der Schmerz 
dem Menschen zuerst die Poesie der Stimmung offenbarte, ist tief in seiner 
Natur begründet. 

Zeugt das Skizzenbuch Jacopos, wie er durch die Vielseitigkeit seiner 
Interessen, sein Gekreuzigter, wie er durch sein tiefes Empfinden Giovanni 
anzuregen vermochte, so mag ein drittes Werk, nämlich seine Madonna 
in der Akademiegalerie zu Venedig andeuten, wie der Vater auch auf 
diesem Gebiet, dem die eigensten und bedeutendsten Schöpfungen Gio- 
vannis angehören, sein Vorläufer war ; selten setzte so schön, wie hier, der 
Sohn das Werk des Vaters fort und vollendete herrlich, was jener 
schüchtern begonnen. Das Bild, das auf dem alten Rahmen bezeichnet 
ist: »opus Jacopi Bellini Venetic , zeigt Maria als Kniestück hinter einer 
Brüstung , auf der ein Buch liegt und auf einem Kissen das Kind sitzt ; 
der dunkle Hintergrund ist ganz mit Cherubimköpfen ausgefüllt. Trotz 
allem Alterthümlichen , Steifen und Befangenen hat das Bild doch etwas 
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Liebenswürdiges in dem netten Köpfchen des Christuskindes; auch lässt 
sich, obgleich es mannigfach gelitten hat, wohl nicht verkennen, dass es 
ein fiir jene Entwicklungsstufe entschieden beachtenswerthes , malerisches 
Empfinden zeigt. Bei einem Vergleich mit den verwandten Schöpfungen 
Giovannis, zu dem das Bild ja unwillkürlich lockt, wird selbstverständlich 
Jeder auf den ersten Blick die ausserordentlichen Fortschritte erkennen, 
die eben nur in solcher Zeit ein solcher Künstler erreichen konnte; aber 
die Anregungen Jacopos darf man desshalb nicht übersehen, und entschieden 
war er ein original empfindender Künstler, der gerade mit dadurch, dass 
er die Probleme, die in ihm keimten, nicht befriedigend auszusprechen ver- 
mochte, auf das Anregendste auf seinen Sohn und Nachfolger wirken musste. 

Vielleicht nicht weniger, als sein Vater, übte Andrea Mantegna, der 
Schwager Giovanni BelHni's, Einfluss auf dessen künstlerische Entwicklung. 
Mantegna, der 1431 geboren, mithin etwa drei Jahre jünger als Giovanni war, 
hat sich im Gegensatz zu diesem merkwürdig rasch in seiner scharf aus- 
gesprochenen Eigenart entwickelt. Mantegna und Bellini waren grundver- 
schiedene Naturen, ihre Ziele stehen sich fast diametral entgegen; dennoch 
oder besser vielleicht gerade desshalb konnte Giovanni viel von Mantegna 
lernen, und andererseits dankt dieser offenbar Manches den Anregungen der 
Bellini. Mantegna ging aus der Schule von Padua hervor, deren Höhe- 
punkt er bezeichnet. Unter dem Einflüsse des gelehrten Padua sucht er 
nach fester theoretischer Grundlage seiner Kunst durch das Studium von 
Perspektive und Anatomie ; er strebt, angeregt durch den grossen, floren- 
tinischen Bildhauer Donatello, nach streng plastischer Rundung und zeigt 
durchgehends das gewissenhafteste Naturstudium, ein scharfes Auge für 
alles Charakteristische. Wohl in Folge des Verkehrs mit den Gelehrten 
Paduas ist Mantegna der erste, der, unterstützt durch eine bedeutende 
antiquarische Bildung historische Scenen nicht mehr in dem Gewände und 
der Umgebung seiner, sondern ihrer Zeit sich abspielen lässt. Mantegna^s 
Charakter ist ernst, streng, oft sogar herb ; aber zuweilen, wie namentlich 
bei seiner Madonna in der Nationalgalerie in London, finden sich auch 
gemüthvolle Züge bei ihm, die Bellini besonders anziehen mussten, übrigens 
theilweise wohl auch dessen Einfluss zuzuschreiben sind. 

Der Sinn für klare Beobachtung der Natur, ein sicheres Beherrschen 
der menschlichen Gestalt, vor Allem aber das scharfe Erfassen des 
Charakteristischen am Menschen waren der Gewinn, den Giovanni aus den 
Anregungen des Mantegna zog ; wie stark vorübergehend dessen Einfluss 
auf ihn war, wie sehr aber doch Bellini's Eigenart sich stets deutlich aus- 
spricht, daflir sind vor Allem Giovanni's Darstellungen der Beweinung des 
Leichnams Christi charakteristisch, deren interessantestes Exemplar die 
Brera in Mailand besitzt. Das in Tempera gemalte Bild, dessen Farben 
nicht unwesentlich gelitten, zeigt hinter einer Mauerbrüstung die Halb- 
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figuren von Johannes und Maria, die zwischen sich den Leichnam Christi 
halten, den Hintergrund bildet eine einfache Landschaft. Der Körper 
Christi, zumal dessen linke Hand, die etwas harten Falten, vorzüglich beim 
Mantel des Johannes, das Haupthaar des Apostels und dessen starr 
geöffneter Mund, der matronenhafte Typus und die hässliche Kopfbildung 
der Maria zeigen deutlich genug den Einfluss des Mantegna; aber der 
Versuch , den Schmerz , der die Gruppe durchbebt , auch durch die 
Stimmung des Ganzen auszudrücken, das Anschmiegen der Maria an 
Christus, der tiefe, innige Schmerz der Mutter, der Kopf Christi, 
dem wir das Ueberstehen der schwersten Leiden ansehen, der aber 
trotzdem einen so edlen und milden Ausdruck bewahrt hat, das sind 
Züge, die weit über Mantegna's Empfindungsleben hinausgehen. 

Die um 1472 entstandene Pietä im Dogenpalaste wurde 1571 so stark 
restaurirt, dass ein Urtheil über die einzelnen, besonders die coloristischen 
Qualitäten des Werkes, nicht mehr möglich ist. In einer grossen Land- 
schaft stehen hinter einem Altartische die dreiviertel lebensgrossen Halb- 
figuren Maria und Johannes, in ihrer Mitte den Leichnam Christi haltend, 
während links und rechts betend zwei Heilige knieen. Der Ausdruck der 
Maria ist hier noch sehr herb, der des Johannes noch hart und befangen, 
am bedeutendsten der schwersten Leidens in dem ausröchelnden Christus. 
Trotz aller späteren Veränderungen lässt sich übrigens das doch mit 
Sicherheit behaupten, dass das Bild ein für jene frühe Zeit höchst merk- 
würdiges Stimmungsbild gewesen sein muss. 

Seit etwa 1472, wo Bellini ein Altarbild: Madonna mit Heiligen für 
S. Giovanni e Paolo malte, das leider am 16. August 1867 mit Tizian's 
Tod des Petrus Martyr verbrannte, sehen wir ihn sein eigenstes Ziel 
bewusst verfolgen und wir besitzen von jetzt ab genug Werke, um ein 
klares Bild der weiteren Entwicklung des Künstlers zu gewinnen. Bellini 
erkannte also — wie es scheint — erst spät seine speziellsten Vorzüge 
und damit seine eigenste Aufgabe; es erklärt sich das daraus, dass er 
mit seiner Stimmungsmalerei etwas völlig Neues wollte und sich daher 
seinen Weg erst mühsam suchen musste, dann aber auch durch den Um- 
stand, dass nur durch die Oeltechnik im Gegensatze zu dem bis dahin 
angewendeten Tempera, deren volle Beherrschung Bellini etwa um 1479 
erlangte, dieses Ziel erst ganz erreicht werden konnte. Der Künstler, der 
die Oeltechnik nach Venedig brachte, war bekanntlich Antonello da Messina, 
welcher sie in der Schule der Nachfolger der van Eyck in den Niederlanden 
gelernt und sich um 1474 in Venedig aufhielt. Abgesehen von dem Ver- 
dienste, Bellini die Oeltechnik überliefert zu haben, mag auch Antonellos 
frisches, schlichtes Aufgreifen der Natur, das er gleichfalls von den 
Niederländern überkommen, und die naive Freude an der Natur von Ein- 
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fluss auf Bellini gewesen sein, besonders im Gegensatze zu Mant^^na's 
strenger, oft etwas studirter Art. 

Die weitere coloristische Ausbildung Giovanni's wird namentlich seit 
1480 auch sein Bruder Gentile, neben dem und mit dem er vielfach arbeitete, 
wesentlich gefördert haben. Gentile Bellini hat in seinen grossen, durchweg 
ganz naturalistisch, sittenbildlich aufgefassten Historien, die sich in der 
Alcademie in Venedig, in der Brera und im Louvre befinden, das hervor- 
ragende Verdienst, die Wirkung des Lichtes im Ganzen zu beobachten 
und versucht sogar mit Erfolg, wohl angeregt durch seine Reise nach 
Konstantinopel, den Charakter des klaren, prallen Sonnenlichtes und anderer- 
seits den eines gedämpften Lichtes, das gerade Venedig so häufig eignet, 
scharf auseinander zu halten. Bellini nimmt die Einflüsse dieser Meister 
in sich auf, verarbeitet sie aber vollkommen selbständig und gelangt 
dadurch zum eigenen Ziele, zum Stimmungsbilde, das er zuerst 1479 ^ 
dem grossen Altarbild für S. Giobbe erreicht. 

Von den Werken, in denen wir den Künstler sich rasch diesem Ziele 
nähern sehen, ist das bedeutendste das Altarbild in S. Francesco in 
Pesaro. Wie Bellini jetzt seine persönliclisten Vorzüge zu entwickeln 
beginnt, zeigt die einfach edle, grosse Composition, noch mehr die an- 
dächtig, weihevolle Stimmung, die sich so innig ausspricht in Maria, 
welche sich bescheiden vor Christus neigt, der ihr die Krone auf das 
Haupt setzt, so ernst in den sinnenden männlichen Gestalten neben dem 
Throne, heiterer dagegen in den Cherubim. 

In diese Zeit mag auch die Verklärung Christi im Museum zu Neapel 
fallen; das Bild, das eine höchst reizvolle Landschaft besitzt, zeigt manche 
stark ins Auge springenden Schwächen, sowohl in der Composition, be- 
sonders bei den drei auf dem Boden liegenden Aposteln, als auch in der 
Bewegung der Figuren, die bei Christus, Moses und Elias äusserst steif; 
das dramatische Leben war, wie auch später der Tod des Petrus Martyr 
beweist, nicht die Stärke des stillen, empfindsamen Künstlers. Höchst 
interessant dagegen, zumal für diese Periode des Ringens nach Fortschritt 
im Coloristischen, erscheint das Problem, das sich Bellini stellt, indem er 
die Lichtwirkung gewissermaassen dramatisch verwerthet ; durch das Licht 
tritt der weissgekleidete Christus als der Mittelpunkt hervor, die Morgen- 
röthe, die ihn bescheint, deutet die Verklärung an. 

Von den kleinen Madonnen, unter denen sich späterhin mit die reiz- 
vollsten Werke BelHni s finden, ist eine der frühesten die Madonna mit 
dem schlafenden Kind in der Akademie zu Venedig. Sie ist noch sehr be- 
fangen, auffallend steif der Körper des Kindes, nett dagegen dessen Köpf- 
chen; ansprechend ist an dem im Ganzen ziemlich unbedeutenden Bilde 
der Gedanke, wie Maria offenbar für das Kind betet, das in ihrem Schooss 
schlummert und auf das sie besorgt niederblickt, darin liegt schon so 
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recht ein Zug des fein gefühlvollen Wesens Bellini's. Ein charakteristisches 
Werk dieser Art für die Zeit um 1475 besitzt dieselbe Sammlung in 
der Madonna mit dem stehenden, segnenden Christuskind. Das Bild hat 
zwar so sehr gelitten, dass der Genuss desselben wesentlich beeinträchtigt 
ist, aber allein schon die Art, wie die Madonna das Kind zärtlich an sich 
drückt, ihre Wange an dessen Köpfchen legt, der ernste und andererseits 
doch so echt kindliche Ausdruck des Knaben beweisen, wie Bellini in 
seinem frischen Naturalismus, in seiner gemüthvollen Art fortschreitet. 
Die etwas steife Haltung des Knaben dagegen, der die Rechte feierlich 
zum Segen erhoben, und etwas starr geradeaus sieht, ist noch ein deut- 
licher Nachklang der älteren, feierlich repräsentativen Auffassung. Das 
Feierliche und Steife verschwindet aber bald ganz und Bellini malt 
weiterhin unbefangene Kinder, die mit ihren kleinen Händchen nach der 
Mutter greifen oder sie wie unbewusst zum Segnen erheben, die andächtig 
der Musik der Engel lauschen mit jenem Ausdruck feierlichen Ernstes 
oder auch in heiterer Stimmung, die beide bei Kindern, welche Musik 
hören, so reizend zu beobachten sind und deren oft rascher Wechsel 
uns verräth, wie verschiedenartige Gefühle schon bei den Kleinen durch 
die Töne hervorgerufen werden. 

Am Schlüsse dieser Periode, wohl vor 1479, entstand das schöne Bild 
in der Akademie: Maria zwischen Barbara und Magdalena. Hier finden 
wir zuerst das zarte, goldene Licht Bellini's, die Heiligen sind von hoher 
Anmuth, ein leise träumerisches Wesen charakterisirt sie; dieselbe still- 
glückliche Stimmung beseelt die drei Jungfrauen, das Kind aber blickt 
erstaunt nach oben, als lausche es der Musik der Engel. Der dunkel- 
grüne Hintergrund ist zwar etwas schwer, die Haltung der Maria, besonders 
in der linken Hand, steif, der Ausdruck bei ihr noch nicht völlig beherrscht ; 
aber trotz dieser kleinen Mängel ist das Bild von so feiner Wirkung, dass 
es auch neben den späteren Madonnen des Meisters sich behauptet; 
gegenüber dem mehr jungfräulichen Charakter jener giebt hier eine 
mädchenhaft schüchterne Art den Grundton an, die ihren schönsten Aus- 
druck durch die anmuthige, noch halb kindliche Magdalena gewinnt, mit 
den schönen, träumerischen Augen, welche die Hände über der Brust kreuzt, 
voll Demuth, zugleich aber auch als wollte sie das Gefühl wohligen 
Daseins, das jetzt ihren Busen schwellt, zurückhalten. 

Im Jahre 1479, wahrscheinlich ehe ihm die Malereien im Saal des 
grossen Rathes übertragen wurden, vollendete Giovanni das grosse Altar- 
bild für S. Giobbe, das sich heute in der Akademie zu Venedig befindet, das 
Bild ist historisch schon merkwürdig als das erste grosse Oelgemälde, das in 
Venedig vollendet wurde, merkwürdiger aber noch dadurch, dass der Künstler 
nicht nur die neue Technik völlig beherrschte, sondern auch deren Vortheile 
für die Feinheit der Stimmung ganz auszunützen verstand; dass sich 
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noch einzelne malerische Härten finden, wie in dem Gewand der Madonna 
und denen der Engel, ist nur natürlich. Das Altarbild stellt Maria dar 
mit dem Kinde auf dem Throne, zu ihrer Rechten Hiob, Johannes der 
Täufer und Franziskus, zur Linken Sebastian, Dominikus und der 
hl. Ludwig; an den Stufen des Thrones sitzen drei musicirende Engel. 
Es ist eine sogenannte santa conversazione ; da aber der Begriff der santa 
conversazione, wie er uns für die venezianische Schule geläufig, wesentlich 
durch Bellini gebildet wurde, so müssen wir, um dessen Verdienst zu 
würdigen, einen kurzen Rückblick auf die Entstehung derselben werfen. 

Die katholische Kirche schreibt vor, dass die Heiligen, denen der 
Altar geweiht, durch Inschrift oder künstlerische Darstellung auf dem- 
selben namhaft gemacht werden sollen; man stellte daher die einzelnen 
Heiligen, die ja sonst in keinerlei Zusammenhang mit einander stehen, 
in plastischer oder malerischer Darstellung auf dem Altare nebeneinander, 
zuerst räumlich getrennt, Jeder für sich, ohne Beziehung zum Andern, 
rein als repräsentatives Andachtsbild gedacht; es war dies, nebenbei 
bemerkt, von grösstem Einfluss auf die Entwicklung besonders des 
italienischen Altarbildes und erklärt auch bei historischen Vorgängen die 
Anwesenheit von Heiligen , die diesen ihrer Lebenszeit nach nicht an- 
gewohnt haben können, wie z. B. Paulus und Hieronymus bei der Be- 
weinung Christi auf Boticelli's Bild in München. 

Mit der fortschreitenden, künstlerischen Entwicklung vereinigte man 
die Heiligen in einem Raum und gruppirte sie um die bedeutendste der 
Figuren. So sind auch auf dem Altarbilde dir S. Giobbe die Heiligen in 
einer Halle um Maria versammelt, wobei die regelmässige Vertheilung 
der Figuren noch auf den Zusammenhang mit der älteren Schule hin- 
weist; die volle Freiheit der Composition in derartigen Gegenständen 
wagt erst Tizian beispielsweise bei seiner Madonna des Hauses Pesaro. 
Die Einheit des Bildes ist aber bei dem Bilde für S. Giobbe nicht nur 
eine äusserliche durch den Raum, sondern auch eine tiefere, künstlerische 
durch das Licht, das Maria so herrlich als den Mittelpunkt hervortreten 
lässt, das zugleich durch sein Spiel an dem glänzenden Kuppelmosaik uns 
ebenso wie bei den Bildern in S. Maria dei frari und in S. Zaccaria | 
zeigt, welch bedeutende Anregung den venezianischen Coloristen die 
Kathedrale von S. Marco bot. Durch das Licht und zwar durch das 
Erfassen seiner poetischen Wirkung gewinnt Bellini eine tiefe, innere Ver- 
bindung seiner Heiligen; es ist das gemeinsame Gefiihl glücklichen 
Daseins, stiller Andacht, weihevoller Stimmung, das die Anwesenden so 
innig verbindet; sie stehen nebeneinander, wie wir still beisammen stehen 
beim Anblick des herrlichen Sonnenunterganges; alles schweigt, weil die 
Stimmung, die der prächtige Anblick der Natur wachruft, uns ganz ge- 
fangen nimmt. Bellini giebt dieser Stimmung noch äusserlichen Ausdruck, 
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indem er die Kunst darstellt, welche die Gefühle am reichsten und 
feinsten auszusprechen vermag^ nämlich die Musik. Die musicirenden Engel 
bei derartigen Vorwürfen sind keineswegs eine Erfindung Bellini's, auch 
Mantegna verwerthet sie, und angeregt wurden dazu wohl Beide durch 
die musicirenden Engel Donatello's auf seinen Bronzerelie£s am Altare von 
il Santo zu Padua. Gerade der Unterschied dieser Engel aber und 
derjenigen Bellini's zeigt deutlich dessen eigenartige Vorzüge. Die 
Engel des Donatello und Mantegna sind ganz naiv aufgefasst, frische, 
heitere Kinder, bei Bellini dagegen sprechen die musicirenden Engel, die 
charakteristischer Weise meist zu halbwüchsigen, mädchenartigen Ge- 
stalten heranreifen, ein tieferes Empfinden aus, das der jedesmaligen 
Stimmung gar fein entspricht, die sie zugleich durch ihre Musik mit 
hervorzurufen scheinen, und es giebt keinen zweiten Meister, der die 
gemüthvolle Wirkung der Musik so fein gemalt hätte, wie Bellini in 
diesen Gestalten, in ihrem Zusammenhang mit der Stimmung des Ganzen ; 
man kann ihn in diesem Sinne den musikalischsten aller Maler nennen. 
Charakteristisch sind dabei vor Allem die feinen Nuancen der musikalischen 
Stimmung, die sich am besten durch die verschiedenen musikalischen 
Tempi ausdrücken lassen. Bei dem Bild für S. Giobbe ist es ein Andante, 
dem Alle andachtsvoll lauschen, Maria voll Bewunderung erhebt die 
Linke, um anzudeuten, dass Niemand durch ein Geräusch die Töne der 
göttlichen Musik stören möge; Christus lauscht voll kindlicher Seligkeit 
mit leuchtenden Augen und leise geöffnetem Munde ; schmerzlich bewegt 
ist Hiob, bei dem das herrliche Carnat und die feine Modellirung des 
nackten Körpers zeigen, welch* gewaltige Fortschritte Bellini nach dieser 
Seite errungen, während aus Johannes dem Täufer jenes gefühlvolle 
Schwärmen spricht, das dann Tizian, Giorgione und ihre Nachfolger so 
poetisch dargestellt; gar fein aber ist vor Allem der Ausdruck der drei 
musicirenden Engel unterschieden, der ruhiges Versenken in die Musik, 
träumerisches Schwärmen und heitere Erhebung erkennen lässt. 

Noch seelenvoller und ernster, im Gegensatz zu dem Andante des 
Bildes für S. Giobbe mehr aus dem Geiste des Adagio geschaffen, ist das 
herrliche Bild in S. Pietro martyre in Murano von 1488 mit seinen 
prachtvollen, tiefgestimmten Farben und der Landschaft mit den duftigen 
Bergen, die unwillkürlich an den Blick von der Nordseite Venedigs nach 
dem Festlande erinnert ; ein weihevoller Ernst liegt über dem Ganzen, der 
sich hier auch dem Christuskinde mittheilt; von hoher Schönheit aber ist 
der Kopf des Engels, der die Geige spielt und sehnsuchtsvoll nach oben 
blickt. Wie heiter erscheint dagegen das in demselben Jahre gemalte 
Altarbild der Sakristei von S. Maria dei frari, die reizenden Engel am 
Fusse des Thrones der Maria, von denen der eine so vergnügt, ganz in 
seine Musik versunken, mit vollen Backen die Flöte bläst, während der 
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andere die Laute schlägt und dazu singt; ein Alegretto ist es offenbar, 
das sie spielen und das die gehobene und doch heitere Stimmung der 
Maria hervorruft, auf deren Schooss so frisch der Knabe steht und das 
auch die ernsten männlichen Gestalten beseelt. Dem herrlichen Bilde 
dagegen von 1505 in S. Zaccaria entspricht wieder das Andante, denn 
in friedlichem Glück schwelgen die um Maria Versammelten, umflossen 
vom reinsten, goldenen Abendlicht. So leben bei Bellini die Heiligen, die 
einst auf dem Altare zusammenhanglos nebeneinander standen, vereint 
in einem verklärten Dasein, das eine poetische Steigerung des herrlichen, 
venezianischen Abendlichtes, gehoben noch durch die Töne einer heiteren, 
seelenvollen Musik. 

Von 1479, wo er wegen der Abreise seines Bruders nach Konstanti- 
nopel zum Maler des Saales des grossen Rathes in Venedig ernannt 
wurde, war Giovanni hier bis zu seinem Tode thätig; er führte sieben 
grosse, historische Gemälde auf Leinwand aus, das umfassendste Werk 
des Künstlers und für dessen geschichtliche Bedeutung wohl eines der 
wichtigsten Denkmale; es ist keine Frage, dass man ihn hier schon in 
Folge der Gegenstände, wie die Seeschlacht zwischen Otto und dem 
Dogen, die Demüthigung des Kaisers in S. Marco und Anderes, jeden- 
falls von Seiten kennen lernte, für die uns heute jeder Anhaltspunkt 
fehlt, da die Bilder beim Brande des Dogenpalastes 1577 zu Grunde 
gingen. Ausserdem hatte Giovanni für den Ducale auch die Portraits 
der Dogen zu malen, die gleichfalls verloren gingen ; Tintoretto erneuerte 
später die Folge; erhalten hat sich von den sehr zahlreichen Portraits, 
von denen Bellini offenbar auch Duplikate malte, nur das des Giovanni 
Mocenigo, wohl vor 1485 in der Gallerie Correr, und das meisterhafte des 
Leonardo Loredano von 1 505 in der National-Gallerie zu London, in dem 
sich Giovanni durch frische, lebendige Auffassung auszeichnet, sich zu- 
gleich aber auch als ein Meister feinster Charakteristik im Portrait zeigt, 
dessen liebevoller Beobachtung auch die leisesten Züge des Mienenspieles 
nicht entgehen. 

Zu den eigenartigsten Schöpfungen Giovanni's gehören in der Zeit 
zwischen etwa 1483 und 1488 drei kleine Madonnenbilder der Akademie 
zu Venedig: die Madonna zwischen Paulus und Georg; die Madonna mit 
dem Vorhang (1487) und die trefflich erhaltene Madonna mit dem rothen 
Cherubimreigen. Das reine Empfinden, die Innigkeit und jugendliche 
Frische, die sich der Meister unvergleichlich bis ins höchste Greisenaltcr 
bewahrte, verleihen Bellini's Madonnen einen ganz eigenartigen Reiz. 
Bezeichnend für die Frische Bellini's ist, dass, so viel Madonnen er auch 
gemalt, sie doch keine Wiederholungen, sondern stets neue Motive, vor 
Allem die verschiedensten Empfindungen zeigen. Bellini greift eben seine 
Madonnen aus dem vollen Leben ; die schönen Venezianerinnen regen ihn 
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ZU diesen Schöpfungen an ; aber zur Aussprache seiner edlen Empfindungen 
wählt er die anmuthigsten unter ihnen, erfasst sie in ihrem tiefsten, ge- 
müthvollsten Wesen, das er gleich seinem Lichte poetisch zu steigern 
weiss. Welche Fülle von Motiven aber musste das Leben dem Künstler 
bieten, welcher die zartesten Stimmungen der heitern und der still träu- 
merischen Jungfrau, der aber auch das liebevolle Verhältniss zwischen 
Mutter und Kind so tief zu erfassen, 30 schön darzustellen vermochte. 
Crowe und Cavalcaselle *) haben darauf hingewiesen, wie auf den beiden 
ersten der genannten Bilder das Bewegungsmotiv der Madonna und des 
Kindes im Wesentlichen dasselbe ist. Das ist richtig; aber gerade durch 
diese äusserliche Aehnlichkeit tritt uns erst recht schlagend die innere 
Verschiedenheit der Bilder entgegen, die weit interessanter und für den 
Künstler so sehr bezeichnend ist. Die Maria, zwischen der jugendlich 
kräftigen Gestalt des Ritters St. Georg und dem ernsten Paulus, blickt 
uns mit den offenen Augen so liebevoll an, als wollte sie von dem Glück 
erzählen, das für sie in dem netten, frischen Knaben liegt, der frei heraus- 
sieht und den sie liebevoll an sich drückt; die Madonna vor dem Vor- 
hange dagegen hat den Blick gesenkt, sie ist in stille Träumerei ver- 
sunken, wohl über ihren Liebling, der seine Augen ohne bestimmtes Ziel 
in das Weite schweifen lässt und dessen Gesicht jenen unbewussten Ernst 
zeigt, der bei Kindern, die bei feierlichen Situationen zugegen, häufig so 
rührend wirkt. Anders wieder die Madonna mit dem Cherubimreigen, 
eines der feinsten und stimmungsvollsten Bilder Bellini's. Das Kind hört 
die Engel singen; erstaunt, den Mund weit öffnend, starrt es nach oben, 
gebannt durch die himmlischen Töne ; Maria aber sieht voll inniger Liebe 
auf ihr Kind. Die Auffassung ist hoch poetisch und besizt zumal durch 
das Colorit gar feine Reize. Mit welcher Freude und liebevollen Hingabe 
Bellini an diesen Bildern gearbeitet, zeigt die sorgfaltige Behandlung, das 
Eingehen auch auf das scheinbar nebensächlichste Detail, wie reizend ist 
auf der Madonna mit Georg und Paulus der Saum des Kopftuches der 
Maria ausgeführt; wie zart empfunden, wenn auch als nebensächlich nur 
angedeutet, die Landschaft mit dem kühlen Abendlicht auf der Madonna 
mit den Cherubim. Verfolgt man das im Detail, so ist es einem, als sehe 
man den Künstler vor seiner Staffelei, wie er voll Vergnügen an den 
Bildern arbeitet, sich an jeder Zier freut, die er zum Schmucke der Maria 
und ihrer Umgebung anbringen kann, und doch ordnet er dies Alles so 
fein unter, dass das Detail nirgends die Wirkung des Ganzen beein- 
trächtigt. 

Von den grossen Altarbildern der Madonna mit Heiligen wurde das 
in der Sakristei von S. Maria dei frari und das in S. Pietro martyre zu 
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Murano 1488 vollendet; das herrlichste dieser Gattung aber, das Altarbild 
von S. Zaccaria, 1505 gemalt Beliini war damals bereits siebenundsiebzig 
Jahre alt; im folgenden Jahre war es, wo Dürer mit Recht schrieb, »er 
ist sehr alt, aber immer noch der Beste in der Malerei«. Manche 
gerade unserer bedeutendsten Maler haben ein hohes Alter erreicht und 
noch ein reiches Werk aus ihren späten Lebensjahren hinterlassen. Ich 
erinnere nur an Rembrandt, der mit 63 Jahren starb, Hals, der mit 86, 
Michelangelo mit 88, Tizian mit 99, wobei namentlich ein Vergleich 
zwischen Rembrandt und Tizian zeigt, in wie verschiedenen Jahren, wie 
ja auch im täglichen Leben das Greisenalter beginnt. Rembrandt ist nur 
63 Jahre alt geworden und doch kann man seine letzte Periode nach 
ihrem ganzen Charakter nicht anders, als die des greisen Rembrandt 
nennen, während man die Werke des 78 jährigen Tizian, z. B. das Votiv- 
bild des Grimani im Dogenpalast, noch nicht zu den Werken seines 
Greisenalters rechnen wird. Der eigenthümliche Reiz der letzten Schaffens- 
periode dieser und mancher anderer Meister ruht darin, dass sie gerade 
in den spätesten Werken mit ihr Charakteristischstes geben, rückhaltlos 
scharf pointirt ihre Eigenart aussprechen; sie begnügen sich meist mit 
skizzenhafter Andeutung und lassen sich nicht mehr Zeit, die Gedanken 
sorgfältig durchzubilden, um sie allgemein verständlich zu geben. In 
einem gewissen Gegensatze zu diesen Meistern steht hier Bellini, dessen 
Greisenalter merkwürdig genug mit seinem Hauptwerke, mit der harmo- 
nischsten Leistung seiner Kunst, nämlich mit jenem Altarbilde für 
S. Zaccaria, beginnt. Charakterisirt jene die ernste, mitunter sogar düstere 
Seite des Greisenalters, ein schroffes Abschliessen gegen die Umgebung, 
dadurch die excentrische Steigerung der eigenen Art, ein hastiges, un- 
ruhiges Arbeiten, so zeigt dagegen Bellini das Liebenswürdige des Alters, 
ein klares, friedliches und mildes Wesen, vereint aber mit jugendlicher 
Wärme des Empfindens. 

Bellini's Bilder sind bis in seine letzten Lebensjahre sorgfältig durch- 
geführt ; vor Allem aber erscheint das Licht, das sich so schön über jenes 
Altarbild in S. Zaccaria ergiesst, zu dem die Bilder in Murano und dei 
frari die Vorstufen bilden, charakteristisch für die Stimmung, aus der auch 
noch der hochbetagte Künstler geschaffen. Bellini's Licht strahlt seinem 
Wesen entsprechend nicht die Gluth verhaltener Leidenschaft, wie das 
Colorit des Giorgione, auch nicht den herrlichsten Glanz der Farben, die 
Grösse und Macht der Leidenschaft, wie das Tizian's, sondern sein 
mildes, jedoch so warmes Licht ist der Ausdruck eines stillbefriedigten, 
aber tiefgemüthvollen Daseins voll zarten Empfindens; es hat nicht die 
höchste Pracht des Colorits, aber gerade in seiner zarten, keuschen Zu- 
rückhaltung birgt es einen gar feinen Reiz, eine knospenhafte Schönheit, 
es ist der Morgen des goldenen Zeitalters der venezianischen Coloristik. 
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Bellini hatte diese hohe Stufe coloristischer Meisterschaft, in der vor 
Allem seine grosse historische Bedeutung gründet, ganz selbständig 
erreicht. Als die Altarbilder für dei frari und Murano entstanden, war 
Tizian elf, Giorgione zehn Jahre alt, von ihnen kann Bellini hier also 
keinerlei Anregung empfangen haben, und doch zeigen schon diese Werke 
so prächtige Farben, eine so schöne Stimmung, so zarte Modellirung, 
wie besonders der lautenspielende Engel des Bildes in Murano, dass man 
deutlich den Künstler erkennt, welcher der venezianischen Coloristik die 
Wege geebnet, der Giorgione und Tizian die bedeutendsten Anregungen 
bieten musste, selbst wenn letzterer nicht sein persönlicher Schüler ge- 
wesen sein sollte. 

Wie sehr Bellini den genannten Meistern vorarbeitete, zeigt vielleicht 
kein Bild deutlicher als seine 1501 gemalte, mit dem vollen Namen 
bezeichnete Taufe Christi in S. Coronna in Vicenza, von der wiederholt 
behauptet wurde, sie scheine von Giorgione gemalt zu sein. In einem 
grossartigen Gebirgsthal steht Christus in dem Bach, auf seiner Linken 
Johannes der Täufer, während zu seiner Rechten drei Engel knieen, deren 
schüchtern befangenes Wesen für Bellini sehr charakteristisch ist. Die 
Haltung Christi, sowie die Johannes des Täufers ist etwas steif, aber die 
grossartige Landschaft des stillen Alpenthales, die poetische Abend- 
stimmung des Ganzen lassen das Bild als eine der gelungensten Schöpfun- 
gen Bellini's erscheinen, bei dem man um so mehr bedauern muss, 
dass es in einem so sehr ungünstigen Lichte aufgestellt ist, als es gerade 
coloristisch zu den Hauptwerken des Meisters gehört, und zwar nicht nur 
durch den Ton des Ganzen, sondern auch durch die tiefen, leuchtenden 
Lokalfarben, wie das satte Grün bei dem Mantel des Johannes, das tiefe 
Roth im Gewände des einen Engels, die schon auf jene einzigen Effekte 
hinweisen, die Giorgione und Tizian in dieser Richtung errungen. 

Auch bei dem Altarbilde in S. Zaccaria kann von rückwirkenden 
Einflüssen Tizian*s und Giorgione*s nicht die Rede sein; der Fortschritt 
von den besprochenen Bildern zu diesem ist so naturgemäss, die grossen 
Vorzüge, der ganze Charakter des Werkes sind so echt bellinesk, dass 
hier an einen maassgebenden fremden Einfluss nicht gedacht werden kann, 
der bei einem Siebenundsiebzigjährigen ja überhaupt wenig wahrscheinlich 
ist. Erst bei einzelnen Spätwerken ist ein derartiger Einfluss zu merken, 
am bedeutendsten an dem Altarbilde in S. Giovanni Crisostomo in 
Venedig von 15 13. Zu beiden Seiten dieses Bildes sind Pilaster angeordnet, 
die ein mit Mosaik verzierter Bogen verbindet ; vor einer Frührenaissance- 
brüstung steht rechts der hl. Augustin gedankenvoll zu Boden blickend, 
links der bartlose, jugendliche Christoph, der das Kind trägt und fast 
etwas sentimental nach oben blickt. Hinter der Brüstung erhebt sich ein 
mächtiger Felsen, auf dem Hieronymus sitzt, ganz vertieft in die Lektüre 
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der heiligen Schrift, den Hintergrund bildet eine schöne Gebirgslandschaft. 
Wie charakteristisch ist dieser friedliche Greis im Gegensatz zu dem 
leidenschaftlich ringenden Büsser, den Tizian in einem seiner Spätwerke 
(Mailand Brera) darstellte ; verwandter erscheint er Dürer's Hieronymus im 
Gehäus, aber doch ist auch hier ein grosser Unterschied: bei Dürer das 
stille, bescheidene Glück in der Arbeit, bei Bellini dagegen das Glück 
poesievoller Stimmung. Dass das Bild, das Bellini mit seinem vollen 
Namen und der Jahreszahl 15 13 bezeichnet, in allem Wesentlichen sein 
Werk ist, kann eigentlich doch nicht bezweifelt werden ; es ist ein merk- 
würdiges Zeugniss, dass der Künstler auch mit sechsundachtzig Jahren 
nicht nur kein Nachlassen in seiner Kraft zeigt, sondern dass er auch in 
diesem hohen Alter noch fortschreitet in seiner Kunst Wenn aber Bellini 
sich hier auch im Einzelnen den Meistern der neu aufblühenden Generation 
nähert und man in Folge davon gewöhnlich, was leicht missverstanden 
werden kann, von der Art Tizian*s und Giorgione's in seiner Kunst spricht, 
so ist es im Ganzen doch gerade fiir ihn charakteristisch, dass er auch 
neben den jetzt glänzend emporsteigenden Gestirnen ruhig in seiner 
bescheidenen Sphäre verharrt. 

In die Spätzeit Bellini's fällt auch das interessante Bild des Todes 
des Petrus Martyr in der National-Gallerie zu London. Die Ermordung 
des Heiligen und seines Genossen, die sich im Vordergrunde abspielt, 
zeigt deutlich genug, dass die Darstellung leidenschaftlicher, dramatischer 
Scenen nicht Bellini's Stärke warj sehr gelungen sind dagegen, wie ja 
stets auch bei Gentile Bellini, die Genregruppen, hier die Holzhacker und 
Hirten im Walde und an dem Rande desselben. Diese bei den Venezianern 
häufig wiederkehrende breite Erzählung der historischen Vorgänge, die 
eine so günstige Gelegenheit, bietet, ihren Sinn für das Genre auszusprechen, 
zieht und zog wie hier, so namentlich auch auf den Gemälden des Gentile 
und des Carpaccio, besonders auf denen der Akademie zu Venedig und 
in S. Giorgio degli Schiavoni, die Deutschen durch ihre gemüthliche Art 
stets ganz besonders an und es ist darin wohl auch der Hauptgrund zu 
suchen, warum Carpaccio besonders durch seine Anregungen auf Hans 
Burgkmaier, so wesentlich auf die deutsche Malerei einwirkte. Das 
Bedeutendste an Giovanni's Tod des Petrus Martyr ist entschieden die 
Landschaft, im Vordergrunde führt eine breite Strasse, auf der eben die 
Mordthat verübt wird, an dem rechts gelegenen Walde vorbei, während 
man links die Aussicht auf eine Stadt und das dahinter liegende Ge- 
birge hat. 

Giovanni Bellini nimmt durch seine Hintergründe eine bedeutende 
und charakteristische Stellung unter den italienischen Landschaftsmalern 
ein, historisch-interessant namentlich dadurch, dass er auch hier Tizian 
und Giorgione den Weg geebnet. Schon bei seinen älteren Tempera- 
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bildern finden sich meist fein gestimmte Landschaften im Hintergrunde 
und seine Liebe zur freien Natur bleibt ihm durchs ganze Leben treu, 
wenigstens ein kleiner Ausblick ins Freie findet sich auf weitaus den 
meisten Bildern des Künstlers, und gerade in den späten Werken ergeht 
er sich mit besonderem Vergnügen in diesen landschaftlichen Hinter- 
gründen; neben dem Tod des Petrus Martyr scheint hierfür die Idylle 
des Bacchanals besonders interessant, die er 15 14 für den Herzog von 
Ferrara malte und mit dieser Jahreszahl und dem vollen Namen bezeichnete, 
die aber nach Vasari erst Tizian vollendet haben soll und die sich jetzt 
in der Sammlung des Herzogs von Northumberland in Alnwick befindet. 
Auch die Madonna von 15 10 in der Akademiegallerie zu Mailand und 
die sogenannte Venus von 1515 in der kaiserlichen Galerie zu Wien 
zeugen noch von Giovanni's Freude an einer fein durchgeführten, zart 
empfundenen Landschaft, bei der Bellini charakteristischer Weise die 
Stimmung der untergehenden Sonne und der einbrechenden Nacht bevor- 
zugt; waren es ja doch auch diese, die seinem sinnigen Wesen am sym- 
pathischsten sein mussten, die ihm die Anregung zu den feinsten Reizen 
seines Colorits, zur Stimmung seiner poetischsten Werke boten. In diesem 
Ausgehen von der gemüthvollen Stimmung des Abendlichtes scheint ein 
grosser nordischer Künstler Bellini verwandt, nämlich Rembrandt. Aber 
wie scharf tritt uns trotz dieser, ja gerade durch diese Verwandtschaft der 
Gegensatz zwischen dem Holländer und dem Venezianer entgegen. Der 
Holländer, der mehr noch als selbst die anderen deutschen Stämme sich 
in das Haus zurückzieht, beobachtet den Einfall des Lichtes in einen 
geschlossenen Raum, er weiss dessen Wirkung so gemüthvoll wie kein 
anderer, zugleich aber auch das Phantastische derselben zu verwerthen; 
dem Venezianer dagegen bildet die Grundlage die Abendstimmung im 
Freien mit dem Ausblick in die weite, duftige Ferne. 

Mit dem Bacchanal streiften wir das mythologische Gebiet, auf dem 
Bellini auch schon früher, etwa um 1488, thätig gewesen, als er die fünf 
kleinen mythologisch-allegorischen Darstellungen malte, die sich jetzt in 
der Akademie zu Venedig befinden und dem auch sein letztes, leider 
sehr beschädigtes Bild, die Venus in der kaiserlichen Galerie zu Wien, 
angehört. Ein wissenschaftlich - antiquarisches Studium des Alterthums, 
wie es der gelehrte Mantegna vertritt, lag der Natur Bellini's völlig fern ; 
der Reiz der antiken Stoffe lag für ihn in ihrer Poesie, wie in dem 
Idyllischen des Bacchanals und so auch in diesen fünf Bildern, die man 
als phantasievolle Träumereien bezeichnen kann und die dadurch wieder 
auf Giorgione hinweisen. Das Spielen mit dem Reiz schöner Formen 
und Farben, welch letztere theilweise leider stark gelitten, charakterisirt 
diese anmuthigen Bilder, bei denen namentlich die Kinder höchst an- 
ziehend sind, wie sie sich mühen, den Wagen des triumphirenden Bacchus 
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ZU ziehen oder Venus, die Herrscherin der Welt, umspielen ; gerade dieses 
träumerisch stimmungsvolle Bild ist bezeichnend für Bellini. Das Schiff, 
auf dem Venus sitzt, zieht leise durch die Wellen, auf ihrem linken Knie 
ruht die Weltkugel, auf die sie ihre Rechte legt, während vorne die Kugel 
durch einen kleinen Knaben gehalten wird, vor dem an der Spitze des 
Schiffes ein anderer Knabe steht, der die Doppelflöte bläst. Die höchst 
lebendig bewegten, anmuthigen Kinder, von denen sich eines schlafend 
in den Schooss der Venus schmiegt, während ein anderes, aus dem Wasser 
auftauchend, zu ihr emporklettert, ein drittes aber, auf dem Rücken 
liegend, lustig in dem Wasser strampelt, lassen erkennen, wie fein und 
liebevoll er die Kinder beobachtete; und der kleine Schläfer im Schoosse 
der Venus, zu dem sie freundlich herabsieht, zeigt ebenso wie Bellini's 
Christusknaben, wie der gemüthvollste aller italienischen Maler auch 
schon bei dieser kleinen Welt das Gefühlsleben tief empfand. 

Im Jahre 1515 malte Bellini, etwa siebenundachtzig Jahre alt, das letzte 
Bild, das wir von seiner Hand besitzen, die Venus in der kaiserlichen 
Galerie zu Wien. Es ist ein nacktes, junges Mädchen, das nur ein Tuch 
umgelegt hat und eben, um seine Haare in ein Netz zu ordnen, sinnend in 
den Spiegel schaut, links sehen wir durch ein Fenster in eine ober- 
italienische Landschaft. Die Freude an den schönen, jugendlichen Formen 
hat sich der Meister bewahrt bis zum Schlüsse seines langen, thatenreichen 
Lebens, ebenso wie die Wärme jugendlicher Empfindung. 



An einem schönen Aprilabend sass ich wieder an jenem stillen Platze 
an der Ecke der fundamenta nuove und der sacca della misericordia, 
sah hinaus in die prächtige Stimmungslandschaft und dachte an Giovanni 
Bellini, mit dessen Werken ich mich den Tag über beschäftigt hatte, 
dessen künstlerisches Empfinden mir vor wenig Jahren durch einen 
schönen Frühlingsabend an eben dieser Stelle zum ersten Male klar ge- 
worden, mit dessen Werken ich seitdem einen vertrauten Umgang gepflc^en. 
Ich dachte daran, wie verschieden wir in verschiedenen Lebenslagen 
gerade einen Künstler beurtheilen, dessen V/erke uns zum Herzen sprechen. 
Liegt nicht viel Persönliches in einer solchen Auffassung, musste ich mich 
fragen , und wird nicht , je feiner wir hier fühlen , desto mehr Jeder zu 
einer anderen Auffassung gelangen müssen ; gewiss, eine objektive Wahr- 
heit kann hier nicht erreicht werden, aber doch scheint mir diese Auf- 
fassung am wahrsten und tiefsten in das Wesen des Künstlers einzuführen; 
aus rein persönlicher Stimmung, aus tiefstem Herzen schafft er seine Werke, 
aus ihnen allein können wir verstehen und nachempfinden, was er sagen 
wollte. Mag zu verschiedenen Zeiten uns bald die eine, bald die andere 
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Seite des Mannes mehr ansprechen, mag Jeder in seiner Weise den 
Meister auffassen , es mögen Viele Recht haben, denn es steckt gar viel 
in einem grossen Künstler. 

Indem ich wieder in die schöne Stimmungslandschaft blickte, dachte 
ich, es ist doch eigen, hier Bellini zu studiren, wo es zu seinen Zeiten 
ganz anders aussah als heute. Die Züge des Verfalls, die jetzt Venedig 
und Murano so scharf charakterisiren , waren damals in der Glanzzeit 
Venedigs noch nicht, die fundamenta selbst sind erst eine spätere Anlage, 
der cimeterio, der in diesem Bilde so wesentlich mitspricht, erhielt diese 
Fagade erst im 19. Jahrhunderts — und doch kann man hier die An- 
regungen studiren, die Bellini von der ewigen Lehrmeisterin der Kunst, von 
der Natur, empfangen ; die duftigen Fernen mit den schneebekrönten Alpen, 
vor Allem aber das herrliche Abendlicht, das über die Lagunen glitzert, 
sie sind heute noch dieselben wie zu Bellini's Tagen, wie auch das Fühlen 
des menschlichen Herzens, das diese herrliche Stimmung durchzittert, heute 
noch dasselbe ist. Das Nebensächliche und Kleine hat sich verändert 
und ist vergessen, das Grosse und Bedeutende aber blieb. — Was Bellini 
durchgerungen, bis er als Greis, als bewusstes Ideal das Glück darstellte, 
das die Jugend unbewusst geniesst, die schweren, inneren Kämpfe, die 
gerade eine so gemüthvoUe Natur tief erschüttern mussten und an die 
uns oft ein Zug leiser Wehmuth, stiller Sehnsucht in seinen Bildern 
mahnt, die ihn aber nicht verbitterten, sondern gegen das Ende seines 
Lebens jenes edle Ziel seelenvollen Friedens erreichen liessen, wir kennen 
sie nicht. Die Zeit hat diese einzelnen Züge verwischt ; geblieben ist uns 
nur das Ziel, eben jener reine Seelenfriede, den seine vollendetsten, 
spätesten Werke am klarsten aussprechen. Das Aeusserliche, in gewissem 
Sinne Nebensächliche, ist auch hier vergessen; erhalten aber blieb des 
Künstlers grösstes und eigenstes Gut, das uns dadurch nur um so klarer 
und harmonischer entgegentritt, sein edles, tief gemüthvolles Wesen, und 
eben darin liegt die Gerechtigkeit und Wahrheit der Geschichte. 




^ 
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o vielseitig die grossen Meister der Hochrenaissance gewesen : 
von ihnen, ja unter allen Künstlern der Welt, von denen 
wir Kunde haben, beherrschte gleichmässig Plastik, Malerei 

und Architektur doch nur einer — Michelangelo Buonarroti, 

und zwar beherrschte er sie im vollen Sinne des Wortes, denn seine 
Thätigkeit war auf allen drei Gebieten gleich epochemachend. Bei keinem 
Künstler kann man daher mit solchem Rechte die Zeit, in der er lebte, die 
seine nennen, wie bei Michelangelo, denn keiner bedingte so das ganze 
künstlerische Schaflen seiner Periode, und seine Zeit, in diesem Sinne 
genommen, reichte noch weit über seine Lebensdauer hinaus. So ist 
Michelangelo's historische Stellung von einer eigenartigen, unvergleichlichen 
Grösse, die Wirkung seiner Kunst eine so mächtige, wie die keines andern; 
und diese historische Stellung erklärt sich aus dem Charakter seiner 
Kunst, der so wahr, weil er ganz in der Eigenart des Mannes gründet, 
dessen Persönlichkeit uns einheitlich, geschlossen entgegentritt in steter 
Entwicklung nach einem festen Ziele. Das Streben nach dem Grossen, 
bald aber gesteigert durch seine Leidenschaft nach dem Mächtigen und 
Gewaltigen, ist das Ziel seiner künstlerischen Entwicklung ; er war es, der 
die Riesenthat vollbrachte, der modernen Kunst das Gewaltige zu offenbaren. 
Die späten Werke, die Gräber der Medici, das jüngste Gericht, der Moses, 
die Kuppel von St. Peter, offenbaren diese Seite des Künstlers am gross- 
artigsten ; obgleich die Gemälde an der Decke der sixtinischen Kapelle mehr 
befriedigen, allgemeiner ansprechen, liegt in den Spätwerken keine Ab- 
nahme, sondern, wenn man Michelangelo, wie er es fordert, ganz aus sich 
heraus beurtheilt, eine machtvolle Steigerung; sein ganzes Schaffen baut 
sich dann einheitlich in consequenter Entwicklung auf, und nicht schöner 
lässt sich dies ausdrücken, als durch die schlichten Worte, die Vittoria 
Colonna an den Meister richtete: »Bewunderungswürdig erscheint mir, 
wie Ihr die Arbeit Eures ganzen Lebens als ein einziges Werk hin- 
gestellt habt.c 
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Bereits in den beiden ersten Werken, die jetzt in der casa Buonarroti 
in Florenz, die Michelangelo, etwa sechzehn Jahr alt (1491), schuf, zeigt 
sich eine hohe Originalität und ist der Charakter des Meisters schon merk- 
würdig scharf gekennzeichnet. 

Mit der Centaurenschlacht, einem Marmorrelief, das gewaltige Ge- 
stalten in furchtbarem Ringen um Leben und Tod ineinandergeschlungen 
zeigt, beginnt der Jüngling, fast noch ein Knabe, seine künstlerische Lauf- 
bahn. Das Studium der menschlichen Gestalt, das Michelangelo durch 
sein ganzes Leben verfolgte, scheint ihn in erster Linie zu diesem Werke 
angeregt zu haben ; aber er beginnt es nicht damit, dass er eine einzelne 
Gestalt in ruhiger Haltung sorgfaltig zu bilden versucht, sondern schon 
in seinem ersten selbständigen Werke strebt er die höchste Kraft- 
äusserung des Menschen, die Macht seiner Leidenschaft darzustellen; 
welche Leidenschaften müssen da schon in der Brust des noch so jugend- 
lichen Künstlers gerungen haben. 

Man hat wiederholt darauf hingewiesen, dass das Relief des Centauren- 
kampfes eine nahe Beziehung zur Antike zeige, ja man suchte sogar nach 
bestimmten Vorbildern unter den römischen Sarkophagreliefs. Ich kann 
diese Ansicht nicht theilen, glaube vielmehr, dass das Werk schon in 
voller Schärfe Michelangelo*s Eigenart ausspricht, die den Werken der 
Antike, die ihm vorlagen, schroff gegenübersteht, und ein Relief römischer 
Kunst, das Michelangelo zu diesem Werke die wesentliche Anregung bot, 
wird sich nicht nachweisen lassen ; wohl aber besitzen wir ein solches von 
einem Vorgänger Michelangelo's in dem Bronzerelief einer mythologischen 
Schlacht, das seinem Lehrer Bertoldo zugeschrieben wird *), das sich jetzt 
im Museo nazionale in Florenz befindet. Die Unterschiede von Bertoldo's 
und Michelangelo's Relief werden Jedem sofort klar entgegentreten ; zu einem 
guten Theil gründen sie darin, dass das Bertoldo's aus Bronze, das Michel- 
angelo's aus Marmor ist; dann zeigt Bertoldo ein gewisses äusserliches 
Prunken mit seinen oft nicht ganz verstandenen anatomischen Studien, 
besonders in der Behandlung der Muskeln, es lässt sich an dem Relief ja über- 
haupt gar manches Tadelnswerthe nachweisen, andererseits aber auch gewiss 
nicht leugnen, dass es äusserst lebendig aufgefasst und hierdurch wie 
durch die Fülle einzelner packender, zuweilen sogar kühner Motive auf 
den jungen Michelangelo höchst anregend wirken konnte. Bertoldo kam 
in diese Richtung durch seinen Lehrer Donatello, dessen letztes Werk, die 
Kanzelreliefs für S. Lorenzo, die gerade die mächtig-leidenschaftliche 
Natur des Künstlers am freiesten aussprechen, Bertoldo beendete. So 



^) Ueber dieses Relief siehe Vasari Ed. Milanesi IL 423 u. Anm.; auch für den Fall, dass 
man nicht Bertoldo als den Meister dieses Werkes anerkennen will, dürfte der Zusammen- 
hang des Centaurenkampfes mit der älteren Florentiner Kunst seine Gültigkeit behalten. 
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lenkte Bertoldo schon durch seine eigenen Arbeiten, wohl aber auch, in- 
dem er ihn direkt auf die Werke seines grossen Lehrers hinwies, Michel- 
angelo's Auge auf Donatello. Aus diesem Zusammenhange zunächst, viel- 
leicht aus der direkten Anregung von Bertoldo's feurigem Kampf der 
nackten Männer, nicht aber aus dem Einßuss antiker Sarkophagskulpturen, 
schöpfte Michelangelo die Anregung zu seinem Centaurenkampf. 

Manche Anektoden erzählen, wie tief Donatello's Werke Michelangelo 
eigriffen. Donatello war entschieden derjenige Vorgänger, zu welchem 
sich Michelangelo am meisten hingezogen fiihlen musste, von dem er am 
meisten lernte; äusserlich zeigt dies die Gewandbehandlung, die bei den 
frühesten Werken Michelangelos wiederholt deutlich an Donatello erinnert, 
wie bei der Madonna auf der Treppe , auf deren Beziehung zu Donatello 
ja schon Vasari in seiner anekdotenhaften Art hindeutet; weit höherer 
Werth aber ist auf die Anregung zu legen, die Donatello's mächtiger Ernst 
bot, wie ihn sein Marcus an Or San Michele zeigt, seine scharfe Charak- 
teristik, die das Hässliche, ja das Abstossende nicht meidet, sondern sucht, 
wie sein asketischer Johannes der Täufer oder die Magdalena im Baptisterium 
zu Florenz ; nicht die schöne reuige Sünderin ist hier Magdalena, sondern 
die Büsserin, die sich durch Jahre gemartert, ein hässliches, ausgehungertes, 
altes Weib, dem das verwilderte Haar nothdürftig die Blosse deckt — das 
ganze Elend menschlicher Verzweiflung, menschlichen Jammers ist in 
dieser Gestalt zusammengefasst. Donatello bahnte damit schon jene 
Richtung an, deren Ziel Michelangelo's jüngstes Gericht ist. Vor Allem 
aber musste die Macht der Leidenschaft Donatello's, wie sie auf der 
Kreuzabnahme unter den Kanzelreliefs in S. Lorenzo völlig entfesselt ist, 
Michelangelo als etwas Congeniales ergreifen. Nicht äusserlich, etwa in 
der Form des Ohres, der Hände oder der Füsse darf man die Beziehungen 
Michelangelo's zu Donatello suchen. Michelangelo war eine so durch- 
weg selbständige Natur, dass er schon in dem Centaurenkampf seine 
eigene Formensprache besitzt; nur Einzelnes findet sich in den früheren 
Werken, was so äusserlich auf die Beziehungen zu Donatello weist, die 
Hauptsache aber liegt tief innen; Empfindung und Auffassung sind es, 
welche die beiden Meister verbinden, die Anregung Donatello's auf Michel- 
angelo begründen, verwerthet aber hat er sie von Anfang an ganz selbst- 
ständig; waren doch seine Ziele noch höhere, sein Wesen noch grösser 
und gewaltiger, als das seines Vorgängers. 

Einen interessanten Gegensatz zu dem Centaurenrelief bietet die gleich- 
zeitig entstandene Madonna auf der Treppe, jetzt gleichfalls in der casa 
Buonarroti. Im Gegensatz zu jenem Bilde wilden Kampfes sehen wir hier 
Michelangelo's weibliches Ideal, mit dem er sich bis zur Zeit der Gemälde 
an der sixtinischen Decke mit Vorliebe beschäftigt, während er später nur 
selten zu derartigen Vorwürfen zurückgreift und sie dann, wie die Madonna 
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der Sakristei von S. Lorenzo in Florenz meist einen düstem, schwer- 
müthigen Ausdruck gewinnen. Als das Werk eines so jugendlichen 
Künstlers ist die Madonna auf der Treppe natürlich noch etwas befangen, 
aber doch lässt sie schon deutlich die Grundzüge seines eigenartigen, weib- 
lichen Ideals erkennen. Wenn bei den Florentinern der Frührenaissance 
und bis zu den früheren Werken Raphael's der hohe Liebreiz, das An- 
muthige vor Allem, die Madonna beseelen und die Porträtzüge, die ihr 
häufig eigen, erzählen, wie den Künstler das, was ihm im Leben Glück 
und Friede brachte, oder wovon er dies wenigstens hoffte, zu seinen 
Madonnen anregte, so steht Michelangelo dem Allen fremd gegenüber; 
jene suchen eben die Natur zu idealisiren, Michelangelo dagegen will aus 
seinen Gedanken und Empfindungen eine neue, grössere und bedeutendere 
Natur schaffen. Das Fehlen individueller Züge bei Michelangelo erinnert viel- 
leicht Manchen an die Werke mittelalterlicher Kunst, aber der Grund ist hier 
ein völlig anderer ; während nämlich die mittelalterlichen Künstler die indi- 
viduellen Züge nicht wiedergeben, weil sie dieselben noch nicht sehen, weil 
sie noch nicht ganz aus der Natur heraus, noch nicht völlig naturwahr 
schaffen können, so verschmäht Michelangelo hier das Individuelle, weil es 
ihm zu alltäglich, zu klein für seine Welt ist ; erreichen daher jene unbewusst 
einen gewissen Schein des Idealen, so ist Michelangelo im G^ensatze 
dazu der bewusste Idealist, dessen Welt ausserhalb der unserigen liegt 
Obgleich Michelangelo's Madonnen jener, individuellen Züge entbehren, so 
sind sie doch höchst individuelle Schöpfungen und sprechen einen wesent- 
lichen Zug seines Charakters aus, Michelangelo sucht in seinen Madonnen ein 
grosses, von allem Kleinlichen befreites Ideal zu verkörpern, das Anmuthigc 
und Liebliche des Weibes zieht ihn wenig an und auch das zarte ^ herz- 
liche Verhältniss zwischen Mutter und Kind tritt bei seinen Werken gewiss 
nicht in die erste Linie; bei der Madonna auf der Treppe birgt sich das 
Kind fast schüchtern in die Falten des Mantels, und die edle, hoheitsvolle 
Gestalt der Mutter beugt sich nicht zu dem Kinde herab, und doch besitzt 
sie, bei der man noch am ehesten an Anregungen durch die schlanken 
Gestalten schöner Florentinerinnen erinnert wird, noch einen weichen Zug, 
der bei den späteren Werken schwindet. 

In ernste Gedanken versunken, scheinbar kaum des vor ihr stehenden 
Kindes achtend, blickt die Madonna von Brügge sinnend vor sich hin. 
Am vollendetsten sprechen Michelangelo's Madonnenideal wohl die runden 
Reliefs in Florenz und London aus; die Kinder haben hier noch einen 
gewissen gemüthvollen Zug, der später schwindet, die Madonna ein hohes, 
edles Wesen. So zeigt schon, allerdings noch im Keime, die Madonna 
auf der Treppe Michelangelo's weibliches Ideal einfach, gross, edel und 
voll tiefen Ernstes; die. Anmuth und das Holde am Weibe blieben ihm 
verschlossen wie das Zärtliche und Innige; er strebt auch hier nur nach 
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dem Edlen und Hehren, tiefer Ernst, stille Grösse, später aber ein mäch- 
tiges Empfinden beseelen seine weiblichen Wesen. Wir begreifen bei 
diesen tief aus der Seele des Künstlers geschaffenen Gestalten , dass nur 
eine Frau, wie Vittoria Colonna, ihn verstehen, auf ihn Einfluss gewinnen 
und so ihn zu dem inneren Frieden zu führen vermochte, dessen er mehr 
als Andere bedurfte ; wir begreifen, wie er, dessen Wesen einem Mädchen 
wohl kaum verständlich sein konnte, in der Liebe keine volle Realisirung 
seiner Wünsche, keine wahre Befriedigung fand und wie sie ihm, was seine 
Sonette ja wiederholt klagen, nur bitteres Leid statt Glück und Friede 
brachte. 

Eine gewisse innere Verwandtschaft mit seinem Madonnenideal zeigt 
Michelangelo's Christusstatue, von 15 14 — 1521 gefertigt und in Sa. Maria 
sopra Minerva in Rom aufgestellt. Christus, ein schöner, völlig nackter 
Jüngling, hat den rechten Arm um das Kreuz geschlungen, die Linke, in 
der er Rohr, Schwamm und Geissei hält, legt er an den Stamm des 
Kreuzes; der Ausdruck ist ruhig, ernst; der Mund zeigt jenen fast trotzigen 
Zug, der Michelangelo's Köpfen so häufig eigen ist. Durch schöne, wess- 
halb er die Gestalt auch ganz entkleidet, und edle Form will Michel- 
angelo in diesem Christus das Göttliche aussprechen, nicht den milden, 
noch weniger den leidenden Christus, will er darstellen ; die Leidenswerk- 
zeuge, die er hält, sind nur äusserliche Attribute. 

Aus dem Streben nach völliger Beherrschung der menschlichen 
Gestalt, das für Michelangelo's Kunst die naturgemässe Grundlage bildete 
erklären sich wohl in erster Linie Arbeiten dieser Zeit, wie der Kupido 
und der Bacchus ; dass Michelangelo in diesem Streben durch die Antike 
wesentlich gefördert wurde, ist klar; wie sehr er aber durchweg seine 
volle Selbständigkeit wahrte, seine eigenen Ziele verfolgte, zeigt deutlich 
genug der trunkene Bacchus (Florenz Museo nazionale), hinter dem der 
mit Humor aufgefasste Satyr an der Traube nascht, der gewiss im 
schärfsten Gegensatz zum Dionysos ideale steht. 

Das bedeutendste Werk der Jugendzeit Michelangelo's ist die 1499 
vollendete, jetzt in St. Peter in Rom aufgestellte Pietä. Unzählige Male 
stellte die christliche Kunst dar, wie Maria den Leichnam des eben ver- 
schiedenen Sohnes betrauert, aber ich wüsste keinen Künstler, der eine 
auch nur annähernd ähnliche Auffassung verträte, wie Michelangelo in 
dieser herrlichen Gruppe. So grossartig, hehr und göttlich hat kein andrer 
die Scene gedacht und doch zugleich, welch tiefes Empfinden liegt in dem 
schönen, schmerzdurchzuckten Körper Christi, in dem von tiefster Trauer 
erfüllten Antlitz der Maria; aber es ist kein menschliches Leid, das sie 
beherrscht, wie wenn Maria den letzten Kuss auf die Lippen des Sohnes 
drückt, dessen Antlitz sie mit Thränen netzt, oder wenn sie über seinen 
Tod in verzweifelnde Klage ausbricht; diese Maria ist nicht der mensch- 
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liehen Schwäche, der Leidenschaft unterworfen, sondern göttlich, erhaben 
auch im tiefsten Schmerze. Wie versöhnend trotz des tiefen Leides 
erscheint diese Auffassung gegenüber den beiden Behandlungen des Gegen- 
standes im palazzo Rondanini und im Dom zu Florenz, die der letzten 
Periode des Künstlers angehören ; leider wurden sie beide nicht vollendet, 
aber doch sind sie weit genug gediehen, um zu zeigen, wie voll von 
schmerzlicher Leidenschaft und Gram der Künstler den Vorwurf später 
erfasste. Nicht von Anfang an tritt uns Michelangelo als der gramvolle 
und verbitterte Künstler entgegen, der sich nur wohl fühlt im titanischen 
Ringen nach dem Gewaltigen, sondern wir sehen diese Eigenschaften bei 
ihm wachsen, von dem tiefen Ernst der ersten Zeit bis zu seinem gigan- 
tischen Wesen in der letzten Periode, wie wir das Wachsen der Leiden- 
schaft kennen in der eigenen Brust von dem kleinen Funken, mit dem sie 
beginnt, bis zur lodernden Flamme. 

Als Michelangelo 1501 aus Rom nach Florenz zurückkehrte, schuf er 
bis 1503 den David; durch seine Meisterschaft in der Form, die ja 
bekanntlich noch erhöhtes Interesse dadurch gewinnt, dass der Künstler 
durch die Form des verhauenen Blockes in der Komposition gebunden 
war, erscheint er als ein Abschluss dieser Periode; das Kolossale der 
Gestalt, vor Allem aber der mächtige, zwingende Charakter und auch der 
Moment, den Michelangelo aufgreift, weisen auf das Wachsen seiner Eigen- 
art in der nächsten. Der Moment, in dem wir David sehen, dessen Kopf 
einen Trotz und eine Energie zeigt, die vorher kein Meister auch nur 
annähernd darzustellen vermochte, ist der des Kampfes selbst. Der Stein 
hat soeben die Schleuder verlassen; in höchster Erregung die Augen 
scharf zusammenziehend, folgt David mit seinem Blick dem Geschosse; 
der Körper legt sich etwas vor, die Linke, in der David die Schleuder 
hält, hat er, da der Stein soeben aus der Schleuder geflogen, zum Körper 
zurückgezogen; der Riemen der Schleuder läuft über den Rücken in die 
rechte Hand, wo sein Ende an einem Griff befestigt ist. *) 

Mit Michelangelo's David lockt es, zunächst den des Verrochio und 
Donatello in Parallele zu setzen, der Unterschied der drei ist in hohem 
Grade charakteristisch. Verrochio giebt den schönen, königlichen Jüngling, 
neben dem das abgeschlagene Haupt des Riesen liegt, um von seiner 
Ruhmesthat zu erzählen. Donatello's Broncestatue erfasst den Moment 
gerade nach dem Kampfe; sein David, derber und kräftiger als der 
Verrochios, hat die Linke, in der er noch einen Stein hält, in die Seite 
gestemmt, die Rechte hält das Schwert, mit dem er soeben dem Riesen 



^) Dass David einen Stein in der Rechten halte, ist ein Irrthum, es ist dies der stab- 
artige Griff der Schleuder, wie man deutlich neben dem kleinen Finger sieht ; im Innern der 
Hand aber ist derselbe nicht ganz ausgearbeitet 
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den Kopf abgeschlagen ; den linken Fuss hat er noch auf den Hals des 
Riesen gesetzt ; der Körper zeigt das Nachlassen der Haltung, wie es nach 
der äussersten Anstrengung des Kampfes eintreten muss; ernst, fast als 
wäre er erschrocken über seine That, blickt der jugendliche Held nieder 
auf das Haupt des Feindes. Michelangelo aber greift in seinem unver- 
gleichlich mächtigen Jüngling den entscheidenden Moment des Kampfes 
selbst auf. Gerade in dieser Wahl des Höhepunktes der Situation, in der 
Wiedergabe des Momentes, in dem die Leidenschaft den ganzen Körper 
durchzuckt, liegt einer der mächtigsten und eigenartigsten Züge Michel- 
angelo's, der tief in seiner leidenschaftlichen Natur begründet und sich 
weiterhin bis zum jüngsten Gerichte mächtig steigert. 

Anfang März 1505 zog Michelangelo auf den Ruf Julius II. wieder 
nach Rom. Rom mit seinen gewaltigen Ruinen, seiner mächtigen Ver- 
gangenheit, dem ereignissvollen Leben am Hofe Julius II. musste die 
Steigerung, die wir jetzt bei Michelangelo finden, bedeutsam fördern, vor 
Allem aber konnte sich hier freier als bisher sein Genius entfalten in Folge 
der grossartigen Aufgaben, die Julius II. ihm stellte. In Florenz war das 
Grösste, was ihm zu schaffen vergönnt war, die Kolossalstatue des David, 
in Rom aber erhielt er mit der Bestellung des Denkmals für Julius II. 
den Auftrag zu einem in seiner Grossartigkeit ganz unvergleichlichen 
Monument mit über fünfzig Statuen; allein schon der Gedanke an ein 
solches Denkmal konnte nur in Michelangelo entstehen und deutet darauf, 
wie er die Kunst, in neue Bahnen lenkte. In Folge der Zerwürfnisse mit 
dem Papste aber und der dadurch herbeigeführten Flucht Michelangelo's 
blieb das Werk liegen und kehrte der Künstler erst im April 1508 nach 
Rom zurück. Michelangelo wollte nun an die Ausfuhrung des Grabmales, 
deren Verzögerung ihm schmerzlich genug gewesen sein mag; aber der 
Papst stellte ihm jetzt eine andere, durch die Art, wie sie Michelangelo 
auffasste und gestaltete, nicht minder grossartige Aufgabe, die Ausmalung 
der Decke der sixtinischen Kapelle. Es ist bekannt, wie Michelangelo 
an dieses Werk mit Widerstreben ging, dessen Ursache einerseits wohl 
war, dass er das eben begonnene Denkmal, das seinen persönlichsten 
Neigungen entsprach, liegen lassen musste, andererseits aber arbeitete er 
auch überhaupt ofTenbar Heber als Plastiker, wie als Maler. 

Wenn man von S. Pietro in vincoli in Rom, wo das Denkmal Julius II. 
steht, in der verkümmerten Ausfuhrung, die ihm schliesslich zu Theil 
wurde, das aber trotzdem eines der mächtigsten Kunstwerke, vor dem 
man stets zu dem Gedanken geführt wird, wie unvergleichlich wäre dies 
Werk geworden, wenn Michelangelo seinen ganzen Plan hätte vollenden 
können, sich nach der sixtinischen Kapelle zum Studium der Decken- 
fresken begiebt, so kommt man unwillkürlich zu dem Gedanken, dass der 
Künstler hier Ersatz gesucht für die Lieblingsarbeit, die er abbrechen 
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musste, um sie, wie er wohl ahnte, nie zu vollenden, Michelangelo malte 
an der Decke der sixtinischen Kapelle die Grestalten, die er an dem Grabmal 
nicht mehr meisseln durfte ; an Stelle der Figuren, die er dort, wie im Moses, 
schaffen wollte, traten hier die Propheten und Sibyllen, an die der Gestalten, 
wie der Sklaven die Träger der Medaillons ; ich glaube, der vorausgehende 
Entwurf zum Denkmal Julius IL, das wir heute, wie Michelangelo es sich 
gedacht haben mag , nur mehr mit Hülfe der sixtinischen Decke ahnen 
können, war von grösstem Einfluss auf die Malereien der Decke. Michel- 
angelo war erfüllt von den Gedanken für dies grossartige Werk; er sprach 
sie jetzt nur in anderer Form aus. Michelangelo, der Bildhauer und der 
Maler zeigen sich so fast gleichwerthig an der Decke der sixtinischen 
Kapelle, nicht minder aber durch die herrliche, so ganz originale Raum- 
gliederung der Architekt. Es giebt kein zweites Werk, dass eine solch 
harmonische Vereinigung der drei Künste zeigte, schon weil es keinen 
zweiten Künstler giebt, der alle drei Künste so gleichmässig beherrschte. 
Obgleich Michelangelo die Malerei zuerst zurückwies, so war doch gerade 
sie es, die ihm die freieste Aussprache gestattete, die es am ehesten er- 
möglichte, das mächtige Empfindungsleben, die gewaltigen Stimmungen, 
die ihn beherrschten, künstlerisch zum Ausdruck zu bringen; aber nicht 
durch die Stimmungen in Tönen, nicht in rein malerischer Weise, sondern 
nur durch die menschliche Gestalt will er seiner Stimmung Ausdruck geben, 
und so griff er, nachdem er durch die Malerei an der sixtinischen Decke 
die volle Freiheit erlangt hatte, doch wieder zur Plastik. Die Beschäftigung 
mit den verschiedenen Künsten war eben bei Michelangelo nichts Will- 
kürliches oder gar Zufalliges, sondern durch sein ganzes Wesen bedingt; 
um seine Gedanken in der ganzen Grösse auszusprechen, in der sie in ihm 
wohnten, genügte ihm nicht eine, sondern bedurfte er aller drei Künste. 
Die souveräne Herrschaft Michelangelo's in der Darstellung des mensch- 
lichen Körpers, damit zusammenhängend seine Freude an gewaltigen und 
gewaltsamen Motiven, an den kühnsten Stellungen und Verkürzungen 
zeigen an der Decke der sixtinischen Kapelle vor Allem die nackten 
Gestalten, welche die Medaillons halten. Von der mächtigen Steigerung 
seines ganzen Wesens aber, wie sie der David bereits ahnen Hess, der aber 
ein Knabe gegen die hier auftretenden Männer, zeugen die Sibyllen und 
Propheten; welch grosse Welt mächtiger Charaktere schafft hier Michel- 
angelo. Die erythräische Sibylle mit klarem Blick ruhigen Forschens ist 
eine Gestalt von herrlicher plastischer Ausführung , besonders bewundems- 
werth hierin ist der ruhig herabhängende rechte Arm; grossartig ist 
der Wurf, der Fluss des Gewandes; wie mächtig ist die Drapirung über 
dem rechten Knie; Alles, was etwa bei der Pietä in den Falten noch 
kleinlich oder hart erscheinen könnte, ist vermieden. Tiefes Forschen 
zeigt die cumäische Sibylle mit dem ernsten, von Falten durchfurchten 
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Gesicht ; in weltvergessenes Grübeln ist die persische versunken ; die libysche 
Sibylle aber ist von einer Grösse und Reinheit der Form, von einer Frei- 
heit und Schönheit der Bewegung , die nur etwa die Eva auf dem Bilde 
der Schöpfung und Verfuhrung oder die Aurora auf den Grabmälern der 
Medici wieder erreichen. 

Gleich leidenschaftliche, mächtige Charaktere in den verschiedensten 
Stimmungen zeigen die Propheten ; so beseelt Daniel das Feuer jugend- 
licher Begeisterung, aber gepaart mit tiefem Ernste; Ezechiel scheint in 
düsteres Brüten verloren, Jeremias von tiefer Melancholie ergriffen. Die 
ganze Macht leidenschaftlicher, meist düsterer Stimmung, die schweren 
Kämpfe, die in seinem Innern tobten, hat Michelangelo in diesen Grestalten 
ausgesprochen, die völlig naturwahr, aber grösser und mächtiger als die 
Menschen dieser Erde sind. 

Das Aufgreifen des Höhepunktes der Situation, das Festhalten des 
erregtesten Momentes, das schon den David so eigenartig charakterisirt, 
das noch mächtiger in den Propheten und Sibyllen wirkt, bestimmt 
auch die Auffassung der historischen Bilder der Decke, vor Allem der 
Schöpfung. Michelangelo erscheint hier ganz ohne Vorgänger ; mit elemen- 
tarer Gewalt gestaltet er diese Vorgänge zum ersten Male. Aeltere Bilder 
greifen zu einer symbolischen Darstellung der Schöpfung oder zeigen die 
Schöpfung vollendet und Gott Vater, wie er das wohlgelungene Werk 
betrachtet, Michelangelo aber stellt die That der Schöpfung selbst dar. 
Gott Vater, den er mächtig und gross, wie kein Anderer, erfasst, theilt 
mit wuchtigen Armen Licht und Dunkel, die That des ersten Tages, »es 
werde Lichte , vermochte keines Künstlers Phantasie vor ihm zum Bilde 
zu gestalten; Sonne und Mond weist des Schöpfers Machtwort ihre 
Stellung im Weltall, und rasch über den Erdball fliegend, gebietet er 
Wasser und Land, sich zu sondern, und über die Erde hinwegsausend, 
befiehlt er ihr. Gras und Kräuter hervorzubringen; als er gegen Adam 
heranschwebt, berührt er ihn nur mit dem Finger, da durchzuckt Leben 
den Körper des Menschen. 

Bis zur Erschaffung Adam's lässt sich wohl kein Werk namhaft 
machen, das Michelangelo zu seiner Auffassung irgend welche wesentliche 
Anregung bot ; nur dass Gott Vater von Engeln umgeben über der Erde 
schwebt, deren Entstehen er gebietet, findet sich auch auf Ghibertis Ost- 
thüre des Baptisteriums in Florenz, die Michelangelo bekanntlich so hoch 
schätzte. Wie völlig original die geistreiche Schöpfung Adam's und auch 
die nachfolgende der Eva ist, wie vor Michelangelo Niemand etwas Aehn- 
liches schaffen konnte, darüber braucht man kein Wort zu verlieren; 
interessant aber ist, dass hier Michelangelo offenbar durch ein älteres 
Kunstwerk Anregung erhielt, die er aber natürlich ganz frei verwerthete,' 
in seiner Weise weiterbildete und steigerte: ich meine die Reliefs der 
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Schöpfung von Adam und Eva von Jacopo della Quercia neben dem Portal 
von S. Petronio in Bologna. Dass Michelangelo Jacopo's Werke bereits 
bei seinem ersten Aufenthalte in Bologna studirte und sich deren Einfluss 
zugleich aber auch seine volle Selbständigkeit bei dem Engel mit dem 
Leuchter und bei dem hl. Petronius zeigt, die er damals für die Area des 
hl. Dominicus schuf, ist bekannt^); gerade in die Zeit vor den Gemälden 
der Decke der sixtinischen Kapelle fällt aber der längere Aufenthalt 
Michelangelo's in Bologna, wo er die grosse Statue Julius II. schuf; er 
hatte also die Werke Quercia's erst vor Kurzem oft gesehen und noch 
frisch im Gedächtniss. Quercia stand auf einer ganz anderen Entwicklungs- 
stufe der Kunst, und Niemand wird denken, Michelangelo habe sich irgend- 
wie enger an seine Reliefs angeschlossen; aber die Erinnerung an sie 
mag bewusst oder unbewusst bei ihm nachgeklungen haben, als er die 
Scenen an der Decke entwarf; Jeder wird bei einem Vergleich sofort die 
gewaltige Steigerung Michelangelo's, seine völlig selbständige Durchführung 
der Gedanken erkennen, aber man wird auch nicht übersehen können, 
welch bedeutsames Vorbild Quercia's Gott Vater bot, welch mächtige 
Anregung sein Gedanke barg, Adam darzustellen, wie er eben auf Befehl 
Gott Vaters erwacht; Eva, wie sie aus der Seite des schlafenden Adam 
vor den Schöpfer tritt, der in väterlichem Ernste zu ihr spricht. Wie 
unvergleichlich poetisch aber erscheint gerade bei der Erschaffung der Eva 
wieder Michelangelo; Adam schläft, aber ein Traum scheint diesen 
Schlummer zu beleben; es ist etwas Schmerzliches in seinen Zügen und 
seiner Haltung, als ob er ahne, dass die Gabe, die er erhält, sein höchstes 
Glück bedingen, ihm aber auch die schwersten Leiden bringen soll. Eva» 
ein Weib von mächtiger Schönheit, ist herrlich bewegt, wie sie dankerfüllt 
ihre Hände zu Gott erhebt, der trotz aller Grossartigkeit und dem tiefen 
Ernste, der ihm eigen, doch auch mit der milden Fürsorge des Vaters 
sich ihr zuwendet. Nicht minder schön ist die Bewegung der Eva, einer 
der vollendetsten und charakteristischsten weiblichen Gestalten Michel- 
angelo's bei der Versuchung ; sie ist ein schönes üppiges Weib, strotzend 
voll Kraft, mit einem trotzigen Zug um den Mund, als wollte sie fragen, 
warum soll ich nicht von diesem Baume essen; bei der Vertreibung aus 
dem Paradiese aber löst sich ihr Schmerz nicht wie auf anderen Bildern 
in weiche Thränen, sondern Furcht und Verzweiflung sind es, womit sie 
das schreckliche Ereigniss erfüllt. 

In der Sintfluth fesseln die schönen Bewegungsmotive, wie in den 
beiden nackten Gestalten am Fuss des Baumes, die wir von rückwärts 
sehen , vor Allem aber die gewaltige dramatische Charakteristik , die so 
ergreifend in der Schaar, die mit dem Wenigen, was sie gerettet, den 
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letzten Gipfel erklettert, der auch in Kurzem unter der Fluth verschwinden 
muss ; wie erschütternd wirkt hier das Weib mit den Kindern, das durch 
den Schrecken und die Angst die Kraft des Geistes verloren und blöd- 
sinnig vor sich hinstiert; der Vater, der nichts rettet,' als die Leiche des 
theuren Sohnes, die er mühsam fortschleppt; das Weib, das im Vorder- 
grunde auf dem Boden liegt, in dumpfer Verzweiflung gleichgültig gegen 
Alles. Nur wenige Menschen sind es, die bis zu diesem Augenblicke dem 
vernichtenden Elemente widerstanden, aber nur kurze Zeit, und auch sie 
werden untergehen ; im Kampfe gegen das furchtbare, entfesselte Element 
bricht Streit aus unter den Unglücksgefahrten, und in diesem Kampfe wird 
das Schiff, ihre letzte Hoffnung, umschlagen und Alle sind verloren. 

In der sixtinischen Decke spricht der Architekt Michelangelo mit 
durch die Gliederung des Raumes, der Plastiker dusch die Gestaltung der 
Figuren; in der Grabkapelle der Medici aber, dem nächsten Hauptwerke, 
wollte Michelangelo das ganze Denkmal allein schaflen, den Raum selbst 
bauen, ihn selbst mit dem reichen plastischen und malerischen Schmuck 
versehen, um so ein völlig einheitliches Kunstwerk zu erreichen, der Ge- 
danke allein schon ist Zeugniss der unvergleichlichen Grösse Michelangelo's. 
Das Werk wurde nicht in dem Sinne vollendet, wie es Michelangelo erdacht ; 
es theilt das Geschick mit anderen Hauptwerken des Künstlers: es liegt 
darin etwas Tragisches, und den greisen Michelangelo mag es oft gegrämt 
haben, dass seine herrlichsten Gedanken, wie hier und beim Julius-Denkmale, 
doch nur in so verstümmelter Form ausgeführt werden konnten; anderer- 
seits aber zeigt sich doch gerade dadurch eigenartig das Gewaltige Michel- 
angelo's; seine riesigen Pläne gingen eben über das Mögliche hinaus, sie 
kannten keine Rücksicht auf die menschliche Kraft, auf die nöthigen Mittel. 
Aber nicht nur das Ganze blieb unvollendet, sondern auch von den vier 
herrlichen Gestalten der Tageszeiten, an denen der Meister offenbar mit 
ganz besonderer Hingebung thätig war, wurde keine ganz vollendet; im 
Jahre 1527 Hess er das Werk liegen, um es nie wieder aufzugreifen. Wie 
wir es bedauern, dass seine grössten Entwürfe nicht vollendet wurden, 
andererseits aber gerade dadurch das Uebergewaltige seiner Pläne uns 
schlagend entgegentritt, so berührt es auch schmerzlich bei diesen einzelnen 
Figuren, dass sie nicht vollendet wurden, um so mehr, als gerade in ihnen 
Michelangelo sein Innerstes offenbart; aber doch zieht uns das Unvoll- 
endete andererseits wieder mächtig an, weil es nicht eine zufallige That- 
Sache, sondern tief in dem Wesen des Künstlers, in seiner Art zu schaffen, 
begründet ist. In Folge seiner leidenschaftlichen Natur arbeitete Michel- 
angelo wesentlich aus der momentanen Stimmung; nachdem er in einem 
kleinen Thon- oder Wachsmodell für seine Gedanken eine feste Form 
gewonnen, ging er rasch an das Werk und arbeitete, ganz in dieses ver- 
tieft, mit geradezu fabelhafter Energie, wie dies ja mehrfach ausführlich 
berichtet wird ; dass er sich deshalb bei den Marmorskulpturen wiederholt 
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verhauen, ist natürlich, ebenso leicht begreiflich , dass, wenn er ein Werk 
unterbrochen, er unter anderen Umständen nicht leicht zu demselben 
zurückkehren wollte, um so mehr, als ihm stets eine ganze Fülle von 
Arbeiten vorlag. 

Die Grabkapelle der Medici, die Vasari 1563 in der Weise, wie wir 
sie heute sehen, aufstellte, ist nur ein Bruchstück dessen, was Michel- 
angelo geplant hatte ; aber dennoch übt die grosse, einheitliche und ruhige 
Architektur, das herrliche Licht, vor Allem aber die mächtigen Skulpturen, 
eine so erschütternde Wirkung aus, wie nicht leicht ein zweites Werk 
moderner Kunst; alle schweren Stunden, all die heftigen Kämpfe des 
Lebens, die wir durchgerungen haben, werden hier wie mit einem Schlage 
in uns wieder wachgerufen. 

Der Ausdruck einer gewaltigen Empfindung ist es, den Michelangelo 
in den Skulpturen der Grabmäler der Medici gab, und zwar der des 
Schmerzes — in einer Grabkapelle bedarf er wohl keiner Rechtfertigui^. 
In diesem Ausgehen von dem Empfindungsleben, der Stimmung zumal 
mit dem leidenschaftlichen, inneren Ringen, das Michelangelo hier charak- 
terisirt, gründet es, dass er mit diesem Werke in so scharfen Gegensatz 
zu dem Ideal treten musste, dessen höchste Realisirung uns die antike 
Plastik bietet, in ihm, das einen Hauptzug der Entwicklung der modernen 
Kunst bildet, aber auch, dass er als ein Höhepunkt dieser gleichberechtigt 
neben jene tritt. 

In den vier Gestalten der Tageszeiten, die auf den beiden Sarko- 
phagen liegen, ohne Zweifel dem Bedeutendsten des ganzen Werkes, schafft 
Michelangelo ganz ohne Vorgänger, ja sogar ohne jede Spur von An- 
regung älterer Kunstwerke aus seinem innersten Empfinden eine völlig 
neue Welt; welche Kluft liegt doch zwischen seiner Aurora und der 
gewohnten Vorstellung des heiter erwachenden Morgens, zwischen seinem 
Abend und der friedlich seelenvollen Stimmung, die sonst die Kunst mit 
dieser Tageszeit verknüpft ; alle diese Gestalten Michelangelo*s beherrscht 
die gleiche schmerzliche, drückende Stimmung, die nur verschiedenen Aus- 
druck gewinnt durch den Wechsel der Tageszeiten. 

Aurora, ein mächtiges Weib, herrlich in dem Fluss der Bewegung, wie 
sie sich dehnt in schmerzvollem Erwachen zu einem Tag voll neuen Leides ; 
kurzer Schlaf hat sie mit dem Vergessen des Daseins getröstet; er ist 
vorüber, der neue Tag beginnt und mit ihm das neue, bewusste Leid; 
das Schmerzerfiillte, das Michelangelo so oft zeigt, spricht ergreifend aus 
diesem gramdurchfurchten Antlitz. 

Der Tag, eine herkulische Gestalt, nicht so schön und natürlich 
bewegt wie die Aurora, sondern gewaltsam im Motiv, gerade dadurch 
aber erst recht mächtig. In düstere Gedanken verloren, liegt er da, aber 
der durch eine starke Wendung frei herausblickende, leider nicht voll- 
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endete Kopf, die gigantische Gestalt, vor Allem auch die Gewalt der 
Bewegung sagen, wie auch das düstere Sinnen den thatkräftigen Mann 
zur Arbeit fuhrt ; das Gewaltige in Michelangelo's Natur spricht aus dieser 
Statue, die Stimmung, in der er diese Grabmäler, in der er das jüngste 
Gericht geschaffen« Auf das schwere Ringen des Tages folgt der Abend, 
ein düsterer Träumer über das Vergängliche und Nichtige des Daseins. 

Die Nacht ist nicht das Sinnbild des milden, süssen Schlafes, der 
erquickenden Ruhe, sondern eine ernste Frau, eine der vollendetsten 
Gestaltungen des hehren, weiblichen Ideals Michelangelo's von ungeheuer 
tiefer, poetischer Empfindung. Nur zu kurzem Schlummer ist sie ein- 
genickt, ein durch die schmerzliche Sehnsucht, die sie erfüllt, hervor- 
gerufener Traum beglückt sie — aber nur kurze Zeit, dann wird sie er- 
wachen zu neuem Leid und neuen Schmerzen, wie wir das in der 
Aurora sahen. 

In den grossen Gestalten der sixtinischen Decke hatte Michelangelo 
die Natur mächtig gesteigert, in den Tageszeiten der Gräber der Medici 
schafft er andere, mächtigere Menschen, denen höhere Kräfte innewohnen, 
als den gewöhnlichen Erdenbürgern, die ihm zu klein und schwächlich 
waren, seine gewaltigen Gefühle auszusprechen. Michelangelo giebt den 
Figuren des Tages und der Nacht Stellungen, welche in der Natur nicht 
vorkommen ; nur mit Gewalt kann man auf einen Moment einen Menschen 
annähernd in die Lage des Tages bringen; die Stellung der Nacht ist 
uns unmöglich, und doch erscheinen uns vor dem Werke diese Stellungen 
natürlich, und wenn wir an die Unmöglichkeit, sie nachzumachen, denken, 
so sagen wir uns sofort, gäbe es solche Menschen, so könnten sie sich 
auch so bewegen. Michelangelo ist hier gelungen, was kein anderer 
Künstler vermochte, die Welt seiner Ideale, die grösser und gewaltiger 
als die unsrige ist, so darzustellen, dass sie wahr erscheint, dass wir an 
sie glauben. Nicht um des Motives willen hat, wie man glaubte, der 
Künstler diese gewaltsam bewegten Figuren geschaffen, sondern diese 
Motive sind bedingt durch das mächtige Wesen der Gestalten, das 
Gigantische des Tages gelangt durch diese Bewegung zum Ausdruck; 
sie sind bedingt durch die Stimmung, die sie beherrscht; hätte er der 
Nacht die ruhig fliessende Haltung der Schlafenden gegeben, es wäre nicht 
die Nacht des Michelangelo, in der nur kurzer Schlummer das qualvolle 
Dasein unterbricht, glücklich nur durch die Vorspiegelung eines Traumes, 
den schmerzliche Sehnsucht erzeugt. 

Dass Michelangelo in der Nacht wirklich diese Empfindungen aus- 
sprechen wollte, geht unzweifelhaft aus einem Sonett hervor, in dem er 
sie sagen lässt: „Nichts sehen, nichts hören ist mein ganzes Glück; drum 
wecke mich nicht, sprich leise." Das Sonett nimmt Bezug auf den 
Untergang der Freiheit von Florenz; die Verse sind erst etwa ein Jahr- 



lg5 Michelangelo Buonarroti. 



zehnt nach der Vollendung der Statue gedichtet*); was sie aussprechen, 
sagt uns mithin nicht , was Michelangelo veranlasste , die Nacht so 
darzustellen, wohl aber, welche Stimmung er in derselben ausgesprochen 
glaubte. 

Dass der Schmerz über die traurige, politische Lage von Florenz 
Michelangelo zu der Zeit, als er an den Grabmälern der Medici arbeitete, 
auf das Tiefste erschütterte, ist gewiss und ebenso, dass dadurch der 
schmerzvolle Zug, der durch das Werk geht, gesteigert werden musste ; dass 
es diese Verhältnisse aber nicht waren, welche die Stimmung des Ganzen 
bedingten, hat Springer schon durch äusserliche Gründe mit der Entstehung 
der Entwürfe bewiesen. Dieser schmerzliche Zug findet sich ja auch keines- 
wegs blos hier, sondern geht durch die ganze Kunst Michelangelo's. Die 
Darstellung glücklicher und froher Menschen Hegt ihm fem ; ein tief ernster 
Zug, ein schweres, inneres Ringen spricht schon aus den Werken des 
Sechzehnjährigen; wie mächtig wächst es bis zur sixtinischen Decke; die 
Mediceergräber zeigen dem gegenüber nur eine weitere Steigerung, wie 
dann ferner das jüngste Gericht. Man hat diesen schmerzlichen Zug, der 
den Charakter Michelangelo's so sehr bestimmt, durch die äusseren Ver- 
hältnisse seines Lebens begründen wollen, ich glaube mit Unrecht; auch 
sie haben ja sicher auf die Ausbildung seines eigenartigen, schroffen 
Charakters eingewirkt, aber der massgebende Grund, dass er sich so 
entfaltete, sind sie wohl nicht gewesen. Michelangelo hatte mit manchen 
Widerwärtigkeiten des Lebens zu kämpfen, manche bittere Erfahrung 
gemacht, aber wem bliebe dies erspart? Dagegen erhielt er die künst- 
lerischen Aufträge, die es ihm ermöglichten, seine Kraft zu entfalten, was 
bei den grossen Forderungen, die diese stellte, keine geringe Gunst des 
Schicksals war; er erhielt an Ehren und Auszeichnungen, was nur mög- 
lich ; er wurde, nach Raphael's Tod ohne Nebenbuhler, unbedingt als der 
grösste Künstler anerkannt, man nannte ihn den „göttlichen Michelangelo". 
Aber, was das Leben ihm auch bot, er vermochte nicht, es zu geniessen ; 
sein Charakter machte es ihm unmöglich; die Macht der Leidenschaft, 
das schwere, innere Ringen, durch das er nicht zum Frieden gelangte, 
sondern das nur gewaltiger, unversöhnlicher wurde, sich mächtig steigerte 
bis zum Schlüsse seines Lebens, es war sein grösstes Unglück; in ihm 
gründet aber andererseits auch zu einem grossen Theil die eigenartige 
Grösse Michelangelo's. Nicht in äusseren Verhältnissen ist der Grund 
jenes Schmerzes des Michelangelo zu suchen, sondern es ist jener Schmerz 
und jene Qual, die tief im Innern sitzen, welche die äussern Verhältnisse 
nur nähren und bestärken; es ist jener tiefste, innere Schmerz, von dem 
man nicht spricht, namentlich nicht eine Natur wie Michelangelo, der 
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aber beim künstlerischen Schaffen, das vom Herzen kommt, sich aus- 
sprechen muss. Durch Urkunden lassen sich solche Dinge nicht belegen, 
da es einem grossen Manne ja doch noch gestattet ist, sein Leid in sich 
zu verschliessen, seinen Kummer als sein ungeschmälertes Eigenthum zu 
bewahren; aber fühlen wird es Jeder, der Michelangelos Kunst mit dem 
Herzen erfasst, wie sie es fordert. Warum Michelangelo das Versöhnende 
im Leben nicht finden konnte, wir wissen es nicht; die Mitwelt erschien 
ihm leer, er zog sich vor ihr zurück, er fühlte sich trotz aller Bewunde- 
rung der Zeitgenossen im Tiefsten doch nicht verstanden; die Einsamkeit 
musste natürlich das Schroffe seines Charakters noch steigern ; als einzige 
Aussprache seiner Gedanken und Empfindungen blieb ihm seine Kunst, 
die schon dadurch einen so subjectiven Charakter, wie nicht leicht bei 
einem anderen Künstler, gewinnen musste. 

Derselbe Charakter, wie aus den Gestalten der Tageszeiten, spricht 
denn auch aus der Hauptfigur des Grabmals Julius IL, das Michelangelo 
schon 1505 begonnen, das er jetzt, nachdem der Plan des Ganzen in- 
zwischen mannigfache Veränderung erfahren, wieder aufgriff; erst 1545 
jedoch wurde das Werk als die letzte grosse plastische Arbeit vollendet 
und in S. Pietro in vincoli aufgestellt; an diesem Denkmale ist von 
Michelangelo selbst nur der Moses. Michelangelo stellt Moses in dem 
Augenblicke dar, wie er von Zorn und Schmerz über die Verirrung 
seines Volkes auffahrt, um den Frevel zu rächen. Hermann Grimm*) 
bemerkt sehr fein, dass die mächtige Natur Julius IL und Michelangelo's 
es seien, die aus dem Moses sprechen; vor Allem aber ist es doch 
Michelangelo, an den wir hier denken, dessen grosse, gewaltige Leiden- 
schaft die ganze Gestalt durchbebt , von dessen heftig auffahrendem 
Wesen, dessen Jähzorn und Trotz der zwingende Blick, der für Michel- 
angelo so charakteristische Mund mit den aufgeworfenen Lippen zeugen, 
dessen Bitterkeit und tiefer Schmerz aus der Statue sprechen; vielleicht 
bei den Werken keines zweiten Künstlers werden wir stets so unmittelbar 
an seine Person, an seinen Charakter erinnert wie bei Michelangelo, was 
eben auf das Innigste mit seiner subjektiven Art zu schaffen, mit seinem 
Arbeiten aus der Stimmung zusammenhängt; mehr als der Zorn des 
Moses ergreift auch hier die Leidenschaft des Michelangelo; wir fühlen, 
in welch ungestümem Ringen er hier gearbeitet, wie er den eigenen 
Schmerz klagt, aber klagt, wie eben nur Michelangelo klagen konnte. 
Aus jedem einzelnen Gliede, ja aus jeder Falte kann man sagen, spricht 
die gährende Leidenschaft Michelangelo's ; man hat darauf hingewiesen, 
dass es unwahr, dass der Arm, der eigentlich doch ruhig im Schosse 
liegt, ein Schwellen der Muskeln und Adern, eine Spannung der Sehnen 
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zeigt, wie sie nur durch die grösste Kraftäusserung gerechtfertigt wäre; 
man hat gemeint, in dem mächtig wallenden Barte, der grossartigen 
Draperie über dem rechten Knie sei der Meister zu sehr von der Schau- 
Stellung seiner Kunst geleitet worden; man hat getadelt, dass Hals, Stirn 
und Kinn zu klein, die Schultern dagegen mit herkulischer Kraft gebildet 
sind; man wird diesen Aussetzungen im Einzelnen nicht widersprechen 
können, und doch scheinen sie unberechtigt vor dem Werke selbst ; keinen 
Zug können wir an demselben geändert denken, ohne dass es an seiner 
mächtigen Wirkung einbüsse. Michelangelo schafft eben Menschen, die 
mächtigerer Empfindung fähig sind, welche die Kraftäusserung in einem 
Momente üben, die wir, in verschiedene zerlegt, entwickeln müssen; er 
wagt es hier wie bei den Tageszeiten, die ewigen Gesetze der Natur ak 
lästige Fesseln zu beseitigen; gerade in den Zügen aber, die zuerst will- 
kürlich erscheinen, spricht sich erst ganz das Titanische seines Wesens 
aus; in Wahrheit sind sie bei ihm nicht willkürlich, weil sie durch das 
gewaltige Leben, das er seinen Figuren einhaucht, begründet sind. Wie 
diese scheinbaren Willkürlichkeiten durch das Gewaltige seiner Kunst 
berechtigt sind, ja, es erst ganz zum Ausdruck bringen konnten, so auch 
der kolossale Massstab, in dem er arbeitete ; die grossen Gedanken bedurften 
grosser Formen, um zu ihrer vollen Wirkung zu gelangen; nur bei ihm 
aber, wo es durch seinen gewaltigen Geist bedingt war, hatte das Kolossale 
seine ganze Bedeutung, wie jene Willkür ihr Recht ; man übertrieb später 
noch die gewaltsamen Motive, aber sie entbehrten der inneren Begründung ; 
man steigerte noch die Grösse der Figuren, aber es fehlte der Geist, sie 
zu beseelen. 

1534 — 1541 malte Michelangelo im Auftrage Paul III. ganz allein 
das riesige Fresko des jüngsten Gerichts an der Altarwand der sixtini- 
schen Kapelle. Wie einst bei den Fresken der Decke ging der Künstler 
auch hier widerwillig an das Werk, zu dem er den Karton auf eine 
Bestellung Clemens III. hin vollendet hatte; es ist das letzte grosse 
Werk, das der Künstler zu Ende führte, denn das erst vier Jahre später 
aufgestellte Grabmal Julius II. gehört ja — wie gesagt — seinem 
Entwurf, zum grössten Theil auch seiner Ausführung nach früheren 
Perioden an. 

Auch das jüngste Gericht erfasst Michelangelo charakteristisch als 
von einer Aktion, von einem Schlage kann man sagen, beherrscht*), und 
dadurch gelangt er zu einer völlig neuen, einheitlichen Auffassung; er ist 
es, der zuerst das Unten und Oben verknüpft; von all seinen Vorgängern 
zeigt hierzu, abgesehen von der naiven Weise Fiesole*s, nur Signorelli 



^) Den dramatischen Charakter des Werkes schildert trefflich Carriere: Die Kunst im 
Zusammenhange der Kulturentwicklung. 3. Auflage V. 156. 



Michelangelo Buonarroti. 189 



bedeutende Ansätze, aber eine völlige Einheit war bei seinem grossartigen 
Werke, das Michelangelo höchst wahrscheinlich kannte, schon dadurch 
ausgeschlossen, dass er seine Darstellung in eine Reihe von Bildern zer- 
I^en musste, während Michelangelo die riesige Wandfläche hatte, auf 
der er das Ganze zusammenfassen konnte, und es gelang ihm, diese Fläche 
zu beherrschen und eine einheitliche, klare und, soweit dies bei dieser 
Ausdehnung möglich, auch eine übersichtliche Composition zu erreichen. 

Der Moment, den Michelangelo wählt und der das Ganze beherrscht, 
ist klar : Christus fährt eben auf, um die Verdammten niederzuschmettern. 
Engel schleppen die Marterwerkzeuge als die Zeugnisse seines Leidens 
herbei; ängstlich schmiegt sich Maria an ihn; erschreckt fahren die 
Heiligen zusammen, oder Rache fordernd zeigen sie die Instrumente, mit 
denen sie gemartert wurden; der Schrei, den sie bei ihrem Leiden um 
Christi willen ausgestossen , er gellt hier wieder und fordert grässliche 
Sühne ; sieben gewaltige Engel stossen in die Posaunen, um den jüngsten 
Tag zu verkünden. Zur Rechten Christi steigen die Seligen empor, zur 
Linken werden die Verdammten herabgestürzt. Unten erstehen aus den 
Gräbern die Todten, und jagt Charon die Verdammten aus seinem Nachen, 
und schleppen sie die Teufel zur Hölle. 

Der Grundgedanke der Composition war bei Michelangelo der gleiche, 
wie bei seinen Vorgängern bis zu dem Fresko im Campo santo in Pisa, ja 
bis zu den ältesten Darstellungen des jüngsten Gerichtes. Christus be- 
zeichnet die Mittellinie; der Raum, den die Seligen und die Verdammten 
erhalten, erscheint fast gleichwerthig — und doch ist es so ausschliess- 
lich der Tag der Rache, den Michelangelo darstellt. Es bedingt dies 
theils der oben bezeichnete Moment in der Auffassung Christi, dann die 
entschieden grössere, künstlerische Bedeutung der Verdammten, vor Allem 
aber auch das eigenartige, für Michelangelo so charakteristische Wesen 
der Seligen. Schönheit und Anmuth oder gar seelenvoller Friede, die 
zur Rechten Christi das Versöhnende zeigen, uns im jüngsten Gerichte 
nicht nur den Tag der Rache, sondern auch den des Lohnes erkennen 
lassen sollen, sind hier nicht zu finden; die Seligen Michelangelo's sind 
ein mächtiges Geschlecht, das zum Himmel mehr emporstürmt als 
schwebt, dessen Glück nicht in einem friedlich heiteren Dasein, sondern, 
wie auch die Gestalten des Himmels zeigen, in einem grösseren, mäch- 
tigeren Leben besteht. Den Sinn für das Kindliche, für das heitere und 
friedliche Glück hatte Michelangelo verloren; er lag ihm so fern, dass er 
selbst seinem Himmel keinen Zug davon mehr einhauchen konnte; er 
kennt keine Engel mehr, die selige Kinder, und so muss er hier Alles 
abstreifen, was an die ältere Kunst gemahnt, ebenso wie auch sein 
Christus ein anderer als der seiner Vorgänger, nicht aus Sucht nach 
Originalität, sondern weil sein Wesen und Wollen ein völlig anderes als 
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das der älteren Künstler, von denen nur Signorelli besonders auch bei 
den Verdammten einzelne congeniale Züge mit Michelangelo besitzt 
Charakteristisch erscheint bei den Seligen und bestätigt die gleiche That- 
sache, die wir entgegengesetzt bei Fiesole fanden, dass hier die Bewegung, 
weil dem Empfinden des Meisters fem liegend, weit weniger gelungen, 
als die des Herabstürzens und Kämpfens bei den Verdammten, die 
ja von unvergleichlicher Freiheit; beim Aufsteigen der Seligen ist die 
Bewegung oft unwahr, und Michelangelo bedient sich z. B. darin, dass 
eine Gruppe an einem Rosenkranz in die Höhe gezogen wird, wenig an- 
sprechender, äusserlicher Mittel, um das Aufsteigen darzustellen, besonders 
bei dem Einzug der Seligen in den Himmel, wo sie von den über den 
Wolken befindlichen ergriffen, mit Anstrengung hinaufgezogen und gehoben 
werden; das leichte, anmuthige Schweben lag jetzt Michelangelo eben 
gerade so fern, wie der Liebreiz zarter Frauen oder kindlicher Engel. 

Schon auf die Seite der Seligen haben sich einzelne Motive verirrt, 
die von Michelangelo's ungeheurer Macht in dem Sturze der Verdammten 
zeugen, da wird ein Knabe von einem Genius zum Himmel getragen, 
ein Verdammter hat sich an ihn gehängt, wird aber von einem 
Teufel kopfüber herabgerissen. Die ganze Gewalt Michelangelo's aber 
offenbart die Seite zur Linken Christi mit den Verdammten; nicht ver- 
zweifelnd und jammernd unterwerfen sich diese dem göttlichen Macht- 
spruch, sondern mit Gewalt müssen sie herabgeschleudert werden; in 
einer Gruppe kommt es sogar zum wirklichen Kampf gegen die Voll- 
strecker des göttlichen Urtheils; einzelne mächtige Gestalten wollen wie 
die Titanen den Himmel stürmen. Bei den Teufeln, wie in den grinsenden 
Schädeln und den Skeletten, die eben der Erde entsteigen, weicht Michel- 
angelo selbst vor dem Grässlichen nicht zurück; wir sollen zittern und 
schaudern; den Schrecken des jüngsten Gerichtes malt Michelangelo, wie 
ihn die Verse des alten Kirchenliedes schildern: 

Quantus tremor est futurus, 
Quando iudex est venturus, 
Cuncta stricte discessurus. 

Tuba mirum spargens sonum 
Per sepulchra regionum 
Coget omnes ante thronum. 

Den erschütterndsten, ja den entsetzlichsten Gedanken, den die mensch- 
liche Phantasie geboren, will Michelangelo hier gestalten; die grinsenden 
Teufel, so besonders der mächtige Dämon mit seinen gewaltigen Schwingen, 
der den Menschen, den er auf dem Rücken trägt, mit wahrhaft satanischer 
Gier in das Bein beisst, gehören zu dem Schrecklichsten, was je ein 
Mensch erdacht; einzig ist dabei die Wirkung, die Michelangelo dadurch 
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erreicht, dass uns die Gequälten aus Charon's Nachen gerade entgegen- 
springen. Aber diese Effekte haben durch den traurigen Zustand des 
Bildes viel an Wirkung eingebüsst; die ganze Gruppe erscheint in der 
richtigen Entfernung gesehen , als ein schwarzer Klumpen, und nur mehr 
beim Detailstudium vermag man noch die diabolische Lust der Teufel 
zu erkennen, die angstgequälten Gesichter der Verdammten, deren Augen 
herausquellen, deren Mund sich zum gellenden Schrei öffnet. 

Das jüngste Gericht ist das letzte Werk, in dem Michelangelo seinen 
Charakter voll und ganz ausgesprochen; es ist nicht das seiner Werke, 
das uns künstlerisch am meisten befriedigt, aber die Leidenschaft Michel- 
angelo's, sein gewaltiger Schmerz, sein gigantisches Wesen gewinnen 
hier den mächtigsten Ausdruck — es ist sein gewaltigstes Werk. Das 
Schöne, das Versöhnende scheint ausgeschlossen, aber gewiss hat auch 
diese grosse Aussprache unserer mächtigsten Leidenschaften nicht minder 
ein Recht der Existenz in der Kunst wie die Schönheit. Dass sich 
Michelangelo's Charakter einseitig und schroff in seinem Alter entwickelte, 
ist natürlich; einsam arbeitete er in seinem Grame weiter; auch der ein- 
zige, glückliche Stern, der ihm geleuchtet, Vittoria Colonna, mit der er 
gerade, als er am jüngsten Gericht malte, so rege verkehrte, verliess ihn 
jetzt. Es scheint der Tragödie, als die uns Michelangelo's Leben in seiner 
Kunst erscheint, der versöhnende Schluss zu fehlen; er hat in der That 
wohl bis zum Ende seines Lebens Ruhe und Friede nicht in sich gefunden, 
und doch liegt etwas Versöhnendes in Michelangelo's Kunst, ein grosses, 
ethisches Moment, das gerade in den schmerzvollen Stunden des 
Lebens, die uns am meisten zu seiner Kunst führen, mächtig erheben 
kann; die ganze Auffassung, besonders auch die Seligen des jüngsten Ge- 
richtes weisen darauf hin^ es ist die absolute Grösse seiner Leidenschaft 
und seines Kampfes, das Hohe und Gewaltige, frei von allem Kleinlichen 
und Niedrigen, das Edle seines Charakters. 

Das absolut Grosse und Mächtige ist es denn auch, was Michelangelo's 
Architektur charakterisirt, der er am Schlüsse seines Lebens seine Haupt- 
thätigkeit zuwendete ; darin, wie er sich diesem Gebiet, nachdem er bereits 
die Siebzig überschritten, mit ganzer Kraft zuwendet und nun auch hier 
der weiteren Entwicklung die Wege zeigt, liegt wieder etwas völlig Un- 
vergleichliches. Michelangelo war allerdings schon früher bedeutsam als 
Architekt thätig, vor Allem durch den Entwurf der Fagade von S. Lorenzo, 
durch die Bauten an der Bibliothek und der Grabkapelle der Medici , und 
schon diese Bauten sind in hohem Grade charakteristisch für die Ziele, 
die er verfolgte, zumal für sein Streben, die Skulptur mit der Architektur 
zu verknüpfen, wie er ja bei der Fagade von S. Lorenzo die Verbindung 
der beiden Stockwerke durch Statuen herstellen und sie ausserdem noch 
reich mit Reliefs decoriren wollte, so dass das Ganze bei der wirkungs- 
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vollen Behandlung, die Michelangelo bis in alle Details erstreckte, gewiss 
äusserst schlagend und malerisch in der Wirkung geworden wäre. 

Es ist bekannt, dass Michelangelo den Maler zu verleugnen pflegte» 
sich dagegen mit Stolz als Bildhauer und Architekt bekannte, und doch 
sind seine grossen Fresken die Hauptträger seines Ruhmes geworden, und 
war gerade er es, der dem Malerischen zur vollen Herrschaft in der 
Plastik und ebenso in der Architektur verhalf. Die Malerei bot ihm eben 
doch für sein so ganz individuelles, aus der Stimmung hervorgehendes 
Schaffen Mittel, die er nicht entbehren konnte, und deshalb musste auch 
bei dem Plastiker und Architekten das Malerische so maassgebend mit- 
sprechen. 

Voll und ganz entwickelte Michelangelo seine Eigenart als Architekt 
jedoch erst in seinen römischen Bauten, die dem Schlüsse seines Lebens 
angehören. Auf dem Boden Roms allein konnte er seine ganze Kraft 
als Architekt entfalten; hier hatte er in den kolossalen antiken Ruinen 
eine Umgebung, die ihn als congenial anregte; hier allein konnten ihm 
Aufgaben zu Theil werden, die seiner Kraft entsprachen, wie der Umbau 
der Thermen des Diokletian, die Anlage des Kapitols, die Bauleitung von 
St. Peter. 

Die Thätigkeit Michelangelo's auf dem Gebiete der Architektur zu 
charakterisiren ist mit besonderen Schwierigkeiten verknüpft, hauptsächlich 
deshalb, weil die grossen Werke meist erst lange nach seinem Tode 
vollendet wurden, weshalb es häufig schwer ist, seinen Antheil von dem 
der Nachfolger zu scheiden, und wie wenig man ihn mit den letzteren 
zusammenwerfen darf, lehrt, glaube ich, die Geschichte der Plastik und 
Malerei deutlich genug. So wurden, wie sich dies z. B. bei St. Peter 
des Näheren beweisen lässt, Michelangelo's architektonische Ideen nur 
verkümmert ausgeführt, und überdies mussten sie sich später manche 
wohlgemeinte Verbesserung gefallen lassen, wie das Langhaus bei S. Maria 
degli angeli und bei St. Peter, welche die Wirkung des Baues auf das 
Empfindlichste schädigten. 

Die Richtung auf das Grosse ist es, wie gesagt, die Michelangelo's 
Architektur in erster Linie bestimmt, sie ist ja an sich nichts Neues, ist 
vollkommen durch die ganze Entwicklung von der Früh- zur Hoch- 
renaissance begründet und gelangte in der römischen Architektur nament- 
lich durch Bramante zur Herrschaft; durch Michelangelo aber wurde sie 
mächtig gesteigert, besonders durch das Streben nach mächtiger Total- 
wirkung, der sich Alles bis in das letzte Detail unterordnete. Ein grosser 
Gedanke leitet das Ganze, wie bei dem Kapitol die bedeutende Idee, einen 
ganzen Platz als einheitliches Kunstwerk zu gestalten, wie der Gedanke 
des imposanten Raumes, der Michelangelo zum Centralbau führte, in 
S. Maria degli angeli und vor Allem in St. Peter. Erst 1546 übernahm 
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Michelangelo die Leitung dieses Baues; er strebt hier ausschliesslich 
nach einheitlicher und dadurch grossartiger Wirkung; die Kuppel sollte 
gleichmässig das Innere und Aeussere beherrschen, die gewaltige Kuppel, 
die einzig in der Welt, als das grosse architektonische Hauptwerk Michel- 
angelo^s dasteht, und deren mächtiger Wirkung im Innern sich Niemand 
entziehen kann, deren Herrschaft über den ganzen Raum der Kirche aber 
leider durch die störende Verlängerung des westlichen Armes derselben 
so sehr beeinträchtigt wurde ; sie ist es, die dem Gedanken der mächtigen, 
glänzenden und triumphirenden Kirche in Rom den grossartigsten Aus- 
druck verliehen. 

Was im Zusammenhang mit der Grösse des Raumes, der einheitlichen 
Wirkung des Ganzen, Michelangelo vor Allem beherrscht, ist die Sicher- 
heit der Verhältnisse auch bei den riesigsten Dimensionen, die als ein so 
werthvoller Besitz auch den folgenden Generationen verblieb und auch 
auf die nordischen Meister der Spätrenaissance und des Barock über- 
gegangen ist. 

Dem Ganzen entspricht das Detail, die stark vorspringenden Pilaster, 
wie sie auf dem Kapitol, vom Sockel bis zum Hauptgesims ragend^ als 
Träger dieses erscheinen, für dessen energische Behandlung durch Michel- 
angelo namentlich das grosse Kranzgesims charakteristisch ist, durch das 
er den Palazzo Farnese bekrönte. Die Halbsäule steigert er zur Drei- 
viertelsäule oder, wie bei dem Erdgeschoss der Seitenpaläste des Kapitol s, 
werden statt Halbsäulen an den Pfeiler zu lehnen, freie Säulen neben 
denselben gestellt. Die mächtigen Voluten der Kapitale, deren Seiten- 
ansicht besonders charakteristisch, zeigen am Kapitol^ wie auch die 
Voluten am Giebel der Porta pia die ganze Gewaltthätigkeit Michelangelo's, 
sein zuweilen fast willkürliches Schalten mit den architektonischen Formen, 
das für seine Nachfolger oft so verhängnissvoll wurde. Michelangelo ist 
es nicht um Feinheit und Eleganz des Details zu thun, wie der Früh- 
renaissance, die Alles bis ins Kleinste liebevoll durchbildet, sondern er 
strebt nach der einheitlichen Wirkung des Ganzen; das Detail soll sich 
ihr unterordnen, sie steigern. 

Michelangelo will vor Allem schlagende, mächtige Wirkung des 
Baues, der reich durch Plastik und Malerei geschmückt; gerade dieser 
Gedanke aber, so bedeutend und grossartig er bei Michelangelo selbst 
erscheint, der die drei Künste so einzig beherrschte, war von der ver- 
hängnissvollsten Wirkung für seine Nachfolger, er führte sie dazu, mit 
einem oft bewundernswerthen Geschick, eine reiche, ja glänzende Gesammt- 
wirkung zu erzielen; in ihm aber gründet auch das oft äusserliche, ja 
zuweilen rohe Wesen der folgenden Plastik und Malerei ; die Statuen und 
Gemälde werden eben nicht mehr als selbständige Kunstwerke, sondern 
nur als Dekorationsstücke geschaffen ; wie einzig Michelangelo, aber eben 
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nur dieser, der auch das Aeussere der Kuppel von St. Peter mit reicher 
Plastik umgeben und nach Vasari, namentlich auch das Kapitol mit einer 
Fülle von Statuen decoriren wollte, diesen Gedanken durchzuführen im 
Stande war, davon zeugt die Grabkapelle der Medici und seine Entwürfe 
für die Fagade von S. Lorenzo und auch für das Denkmal Julius 11., 
andererseits aber zeigt doch auch gerade die Geschichte dieser Denkmale, 
wie selbst er die Verwirklichung dieses Gedankens nie ganz erreichen sollte, 
wie er zu jenen Idealen Michelangelo's gehört, deren blosses Denken 
gerade mit durch ihre Unausfiihrbarkeit so dämonisch fesselt, die aber 
gewiss nicht geeignet sein konnten, den Ausgangspunkt für eine grosse 
Schule zu bieten. 

In der Architektur ist Michelangelo nicht minder gross und gewaltig 
als in den beiden Schwesterkünsten; hier wie ja auch dort erscheint sein 
Kommen vorbereitet; auch er steht im Banne der Entwicklung, die nach 
dieser Seite hindrängen musste, dadurch gerade war seine Thätigkeit von 
so hinreissender Wirkung, dass er das Wollen seiner Zeit am grössten 
aufgriff; gerade dadurch prägte er ihr den Stempel seines Geistes auf, 
und zwar um so schärfer, als sein SchafTen einen so durchweg individuellen 
Charakter trägt. Dass die Nachfolger Michelangelo's viel Tüchtiges 
leisteten, erkennt man heute, wo man jene Zeit ruhiger und gerechter 
beurtheilt, gewiss gerne an, dass aber gerade das Streben, Michelangelo 
in seinen eigensten Ideen, die in seinen späten Werken am schärfsten 
und gewaltigsten ausgesprochen, nachzuahmen, die gefahrlichsten Folgen 
haben, auf die schlimmsten Bahnen fuhren musste, ist natürlich. Es liegt 
im Wesen dieses Gewaltigen, dass er unnachahmlich, und die Nachfolger 
Michelangelo's, die ihn erreichen oder gar überbieten wollten, mussten 
zu Grunde gehen, weil sie die Grösse seines Geistes, die Gewalt seiner 
Leidenschaft nicht besassen; für ihre Fehler darf man nicht, wie dies 
noch so oft geschieht, Michelangelo verantwortlich machen, seine Kunst 
riss sie mit sich fort. Keiner konnte sich ihrer mächtigen Wirkung ent- 
ziehen; sie strebten ihn zu erreichen, aber zeigten dadurch nur seine 
unerreichbare Grösse. Die Höhe der Kunst Michelangelo's erscheint wie 
ein gewaltiger Felsen, zu dem rückwärts zuerst ein breiterer Weg führt, 
die Strasse seiner Vorgänger, dann der gefahrliche, steile Pfad, den nur 
er erklimmen konnte, nach vorne aber, wo er seine charakteristischsten 
und mächtigsten Formen zeigt, fällt der Fels jäh ab, und die ihn hier 
erklettern wollen, stürzten in die Tiefe, um durch ihren Untergang zu 
zeugen von seiner Grösse und Unerreichbarkeit. 
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uf dem Wege vom Bahnhofe Antwerpens in die alte Stadt 
bietet das Standbild David Teniers' dem Fremden den ersten 
Gruss, der ihn an die grosse Kunstblüthe der Stadt im sieb- 
zehnten Jahrhundert gemahnt. — iTeniers und ein Monument, 
wie kann man den liebenswürdigen, launigen Erzähler des vlämischen 
Volkslebens, den Humoristen durch ein so feierliches Denkmal ehren?« 
— Man hört diese Frs^e wohl zuweilen, und sie entbehrt auch nicht der 
Berechtigung, wenn man die landläufige Vorstellung von Teniers theilt, 
die sich unter dem Einflüsse der populärsten Werke des Künstlers denselben 
als einen schlichten, heiteren Mann vorstellt, der mitten unter dem frohen 
Volke lebte, das er so trefflich schilderte. — >Aber ist das Teniers denn 
wirklich gewesen?* ■ — Ich glaube nicht. Die neuesten Forschungen über 
den Meister') scheinen uns zu einem anderen, nicht minder anziehenden, 
aber bedeutenderen Charakter zu führen , bei dem es wohl gerechtfertigt 
ist, ihn an so hervorragender Stelle durch ein Monument zu ehren. 

David Teniers, den wir zum Unterschiede von seinem gleichnamigen 
Vater den Jüngeren nennen, wurde in Antwerpen am 15. December 1610 
geboren. Die Vermögensverhältnisse der Familie müssen damals .sehr 
günstige gewesen sein, denn Teniers' Grossvater hatte bei seinem Tode 
am 4. Mai 1585 ein stattliches Vermögen hinterlassen, und Teniers' 
Vater hatte am 12. October 1608 die reiche Dymphna de Wilde geheirathet, 
die verschiedene Renten und drei Häuser als Brautschatz mitbrachte. Der 
ältere Teniers, der ausser David noch vier Söhne hatte, war aber ein 
schlechter Haushalter ; er brachte sein und seiner Frau Vermögen durch, 
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er versuchte dann durch Häuserspekulationen wieder zu Geld zu kommen, 
beging dabei aber die Unredlichkeit, Geld auf ein Haus aufzunehmen, das 
bereits ganz mit Schulden belastet war, und kam desshalb 1629 in das 
Antwerpener Schuldgefangniss. Den 25. Juli 1629 half hier David Teniers 
der Jüngere dem Vater eine Vollmacht an Peter le Roy ausstellen. Später 
scheint David Teniers der Aeltere einen ausgedehnten Bilderhandel 
betrieben zu haben, da wir hören, dass er den 16. Januar 1635 auf den 
Markt zu Saint-Germain geht, um seine und seiner Söhne Arbeiten zu 
verkaufen, für die er viel Geld löste, und schon den 1 2« Januar 1628 hatte 
er erklärt, dass er die Vormundschaft über die Kinder seines Bruders nicht 
annehmen könne, da er, um seine Bilder zu verkaufen, genöthigt sei, oft 
die Stadt zu verlassen. Am 29. Juli 1649 machte David Teniers der 
Aeltere sein Testament und scheint bald darauf gestorben zu sein. 

Die harte Jugend, die David Teniers der Jüngere mit seinen vier 
Brüdern, von denen drei gleichfalls Maler wurden, durch das Verschulden 
seines Vaters hatte, scheint von bestimmendem Einiluss auf die Ent- 
wicklung seines Charakters gewesen zu sein; seine Sparsamkeit, sein 
Streben nach geordneten Familienverhältnissen, sein Wunsch, der bevor- 
zugteren Classe der Gesellschaft anzugehören, erklären sich daraus; er 
hatte das Elend ungeordneter Wirthschaft kennen gelernt und strebte 
daher vor Allem, sich zu angesehener und geachteter Stellung empor- 
zuarbeiten. 

Im Jahre 1633 wurde David Teniers als Freimeister in die St. Lucas- 
Gilde aufgenommen. Den 4. Juli 1637 verlobte sich der Künstler mit 
Anna Brueghel, der Waise des Sammet-Brueghel. Bei dieser Verlobung 
wie bei der am 22. Juli folgenden Hochzeit erscheint Peter Paul Rubens, der 
Vormund der Anna Brueghel, als Zeuge. Die Ehe mit Anna Brueghel 
war für Teniers ein grosses Glück. Teniers, der sich selbst schon Einiges 
erarbeitet hatte, denn seine Malereien und dergleichen werden damals auf 
2400 Gulden geschätzt, wurde durch Anna zum wohlhabenden Mann; 
sie brachte Güter im Werthe von 7037 Gulden mit und erhielt am 
23. October 1642 auch ihr väterliches Haus. Teniers' gesellschaftliche 
Stellung wurde bedeutsam gehoben, weil er durch seine Frau in so nahe 
Beziehung zu Rubens kam, dessen Gattin Helene auch am 10. Juli 1638 
mit Teniers' Vater den ältesten Sohn des Malers in St. Jakob über die 
Taufe hob. Durch die nahen Beziehungen zu Rubens gewann aber auch 
vor Allem der Künstler Teniers, der gerade in seinen besten Werken 
einen entschiedenen Einiluss Rubens'scher Kunst zeigt; zugleich war es 
aber für den Künstler nicht unwichtig, dass er durch diese Heirath in so 
innigen Zusammenhang mit der Familie kam, deren bedeutendster Meister, 
Pieter Brueghel der Alte, geradezu der Hauptbegründer des Sittenbildes 
in der Antwerpener Schule genannt werden muss. Persönliche Beziehungen 
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kann Teniers nach seiner Hochzeit allerdings nur zu Pieter Brueghel dem 
Jüngeren, dem schwachen Fortsetzer der Kunst seines Vaters, gehabt 
haben, jedoch starb auch dieser schon 1637 oder 1638; nur der 1601 
geborene Jan Brueghel, ein Schwager des Teniers, könnte hier etwa noch 
in Betracht kommen. Dass Teniers die Werke des alten Pieter sowie des 
Jan Brueghel stets eifrig studirte und ihnen viel Anregung verdankte, ist 
nicht zu bezweifeln, und da war es für ihn jedenfalls von hervorragendem 
Interesse, dass er durch seine Frau Gemälde und viele Zeichnungen, also 
wohl die Studien des Jan Brueghel, erhielt. 

Teniers führte in Antwerpen ein reges, geselliges Leben; er wurde 
Mitglied der Rederyk-Kammer der Violiere und betheiligte sich ileissig 
an deren Mahlzeiten; er gewann eine allgemein geachtete Stellung und 
wurde am 19. September 1644 zum Vorstande der Lucas-Gilde gewählt. 

Am 13. April 1647 zog Erzherzog Wilhelm in Brüssel ein; die An- 
kunft dieses neuen Statthalters war massgebend fiir Teniers' weitere 
Lebensstellung. Leopold Wilhelm war neben Karl I. von England und 
Philipp IV. von Spanien wohl der bedeutendste Sammler des siebzehnten 
Jahrhunderts. Seine werthvoUe Sammlung vermachte er unter dem 
9. October 1661 als »das vornehmste und mir liebste Stück« seiner Ver- 
lassenschaft an Kaiser Leopold I. Um diese Sammlung zu erwerben, 
bediente sich Leopold Wilhelm des Teniers, der auch Bücher und Stiche 
für ihn einkaufte. Auch dem Grafen Fuensaldana war Teniers bei der 
Erwerbung einer Gemäldegalerie behülflich ; zum Ankauf von Bildern für 
denselben wurde er nach London geschickt und erhielt dann von dem 
Grafen zum Dank fiir seine Bemühungen eine goldene Kette. Teniers 
hatte in den vornehmen Kreisen mehrfache Gönner; Christine von Schweden 
schenkte ihm ihr in Gold ausgeführtes Portrait an goldener Kette; Wilhelm IL 
von Oranien und vor Allem Philipp IV. von Spanien begünstigten ihn, 
und Letzterer erwarb eine grosse Reihe Gemälde des Meisters, wodurch 
das Madrider Museum in den Besitz der meisten (nämlich fünfzig) in 
einer Galerie vereinigten Werke des Künstlers gelangte. Der Künstler 
scheint übrigens auch ausserdem mit Madrid in geschäftlicher Verbindung 
gestanden zu haben, da er dem Kunsthändler Ernst Woslauski daselbst 
einmal fiir 5400 Gulden Gemälde zum Verkaufe sandte. 

Teniers erwarb jedoch nicht allein die Gemäldegalerie des Erzherzogs, 
sondern nach dessen Wunsch sollte er auch deren Verwaltung besorgen 
und wurde desshalb nach Brüssel berufen, wohin er 165 1 übersiedelte. 
Die ersten fiinf Jahre in Brüssel gehörten jedenfalls zu den glücklichsten 
für Teniers. Er lebte in glänzenden Vermögensverhältnissen, hatte als 
Vorstand der Galerie des Erzherzogs eine Thätigkeit, der er sich mit 
voller Begeisterung widmete; er wurde vom Erzherzog zum Ayuda de 
camera ernannt und durfte als solcher im Palais den Ehrenschlüssel an 
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der Seite tragen, erhielt an goldener Kette des Erzherzogs goldenes 
Portrait, und als am 5. Februar 1653 Teniers' fünftes Kind in der Kouden- 
berg-Kerk getauft wurde, da empfing es den Namen Justinus Leopold, 
und als Pathe erschien in Vertretung des Erzherzogs Don Juan de Velasco 
Graf von Salazar. 

Während dieser Periode, die auch künstlerisch als die glänzendste des 
Teniers erscheint, verdient seine Thätigkeit als Galerie-Director besonderes 
Interesse. Das eifrige Studium, das er der Galerie widmete, erhellt schon 
aus den zahlreichen kleinen Bildchen, in denen er einzelne Gemälde der- 
selben copirte, und von welchen die meisten, etwa 120 Stück, sich im 
Besitze des Herzogs von Marlborough befinden. Sehr interessant sind 
auch die Gemälde, welche die ganze Galerie darstellen, wie sie Teniers 
geordnet hatte , von denen sich vier in München , weitere in Wien , Brüssel 
und Madrid befinden. Die wichtigste Leistung des Künstlers auf diesem 
Gebiete war, dass er die Sammlung des Theatrum pictorum veranlasste, 
welches in einer Reihe von Stichen (in der Auflage von 1660 243 Blätter) 
die Gemälde der Galerie reproducirt , so dass es den ersten bedeutsamen 
Versuch einer Galerie-Publication bildet. 

Teniers' Vermögensverhältnisse waren damals, wie gesagt, äusserst 
günstig ; bei seiner Ankunft in Brüssel miethete er ein Haus fiir 525 Gulden, 
dann kaufte er am 23. März 1656 um die bedeutende Summe von 5500 
Gulden einen Bauplatz, um sich ein prächtiges Haus zu errichten, zu 
dessen Vergrösscrung er später noch ein anstossendes Haus mit Hof 
erwarb. Teniers' Wohnung war geschmackvoll eingerichtet; er hatte 
silbernes und goldenes Tafelservice; nur mit der Dienerschaft scheint er 
etwas sparsam gewesen zu sein, da sie nur aus den Mägden Anna und 
Susanna und dem taubstummen Knechte Caspar Georg bestand. Das 
Jahr 1656, in dem mit dem Beginn seines stattlichen Hausbaues der 
Künstler auf dem Höhepunkt seines Glanzes ankam, wurde leider ein 
ausserordentlich trübes fiir ihn, denn am 11. Mai 1656 starb seine Gattin 
Anna, die mit allem Prunke in der Koudenbergkirche beigesetzt wurde 
und schon nach elf Tagen folgte der Mutter ihr zehnjähriges Töchterchen 
Klara. 

Teniers hatte noch vier Kinder, David, der Älteste, der 18 Jahre 
zählte, wurde später Officier, Cornelia, 16 Jahre alt, heirathete nachher 
den Maler Erasmus Quellinus, Anton, ein Knabe von 8 Jahren, das Pathen- 
kind des Genter Bischofs Antonius Triest, wurde Minorit; und Leopold 
wurde Secretär von Vilvoorde. 

Bei dem stattlichen Hausstande erscheint es, zumal dies damals 
nichts Aussergewöhnliches war, begreiflich, dass Teniers bereits fünf Monate 
nach dem Tode seiner Frau, nämlich am 21. October 1656, seine zweite 
Ehe einging mit der sehr vermögenden Isabella de Fren, Tochter des 
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Secretärs des Rathes von Brabant, Andries de Fren, von der er noch 
zwei Knaben und zwei Mädchen erhielt. 

Am 8. Mai 1656 hatte Teniers' Gönner Leopold Wilhelm die Statt- 
halterschaft niedergelegt; ihm folgte am 16. Juli Don Juan von Oestreich,. 
der Teniers gleichfalls sehr gewogen war, ihn zu seinem Hofmaler er- 
nannte und ihm grössere Aufträge ertheilte; Don Juan versuchte sich 
selbst in der Malerei und portraitirte einen Sohn von Teniers. 

1662 kauft Teniers von Jan Baptist van Broeckhoven und Helene 
Fourment das Schloss zu den drei Thürmen zu Perk mit den dazugehörigen 
Ländereien, das uns das Bildchen in der Pinakothek zu München (Nr. 923) 
darstellt. 

In diese Zeit fallen Teniers' eifrige Bemühungen um die Gründung 
der Akademie von Antwerpen. Sie sind iiir den Charakter des Meisters 
bezeichnend, weil sie beweisen, wie sehr er Bildung bei dem Künstler 
schätzte ; sie zeigen ihn aber auch als einen Mann, der iiir die Förderung 
der Kunst bereit war, grosse Opfer zu bringen, obgleich hier doch jede 
Aussicht auf persönlichen Gewinn von vornherein völlig ausgeschlossen 
war; sie sind zugleich ein schönes Zeichen seiner treuen Anhänglichkeit 
an die Vaterstadt. Obgleich die Akademie in Folge des Sinkens der 
vlämischen Kunst zunächst nur eine wenig bedeutende Thätigkeit entfalten 
konnte, ist ihre Stiftung doch dadurch, dass die Schule die künstlerische 
Tradition in Antwerpen am Leben erhielt und wegen ihrer hervorragenden 
Verdienste um die Kunst des 19. Jahrhunderts, eine That, für die Ant- 
werpen Teniers zum grössten Danke verpflichtet ist. 

Die letzten Lebensjahre des Künstlers scheinen ausserordentlich trübe 
gewesen zu sein. Teniers verlor seine Gattin, die er in der Kirche zu 
Perk, wohin er sich zurückgezogen hatte, beisetzen Hess. Zwei seiner 
Kinder zweiter Ehe, seine Tochter Maria, die Gattin des Advocaten Jan 
Franz Engrand, und sein Sohn Ludwig, der Cornet in königlichen Diensten 
war, folgten dem Vater auf seine Güter; mit den Kindern erster Ehe, 
mit denen er wegen Vermögensangelegenheiten in einen langwierigen 
Process gerathen war, war er gänzlich zerfallen. Nach längerem Siech- 
thum starb David Teniers, 79 Jahre alt, auf seinem Gut zu Perk am 
25. April 1690. 

Teniers war ein langes und, soviel man nach menschlichem Er- 
messen sagen kann, recht glückliches Leben beschert ; er erwies sich aber 
auch dieser Gunst des Schicksals würdig, er hat sie sich zum grössten 
Theile mühevoll errungen. Teniers arbeitete mit einem ganz ausser- 
ordentlichen Fleisse und stets mit voller Hingabe an seine Arbeit; die 
Zahl seiner Bilder, die rund auf 800 bis 1000 geschätzt wird, ist, zumal 
bei der Sorgfalt, mit welcher der Künstler stets arbeitete, gewiss das 
sprechendste Zeugniss dafür. Erzählt die grosse Zahl und die sorgfältige 
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Ausführung der Werke des Teniers von seinem nie ermüdenden Fleisse, 
von seiner Liebe zur Kunst; so ist andrerseits der Reichthum des Stoßes 
derselben ein Beleg für die reiche Phantasie, für die Vielseitigkeit der 
Interessen des Künstlers. Man ist gewöhnt, in Teniers gewöhnlich schlecht- 
weg den trefilichen Bauernmaler zu sehen, aber damit ist das Feld seiner 
Arbeit doch keineswegs erschöpft, vielmehr liegt gerade in der Vielseitig- 
keit der Stoffe, die er behcmdelte, ein charakteristischer Zug des Meisters, 
der ihn scharf von vielen anderen Meistern des Sittenbildes unterscheidet, 
und der auch der Auffassung und Darstellung seiner Sittenbilder selbst 
wieder zu gute kam. 

In seiner Jugend malte Teniers — wahrscheinlich hauptsächlich des 
Erwerbes wegen — eine Reihe von Kirchenbildern; er griff aber durch 
sein ganzes Leben ab und zu immer wieder auf dieses Gebiet zurück, 
wie er z. B. 1646 Christus malte, der Petrus verleugnet (Louvre), wobei 
allerdings die Wachtstube im Vordergrunde als die Hauptsache erscheint, 
1649 ^^^ '^ Schwerin befindlichen Daniel in der Löwengrube, 1653 das 
tiefempfundene Dankopfer Abrahams im Belvedere in Wien und 1666 für 
die Dorf kirche zu Perk den heiligen Dominicus, der vor der Maria mit dem 
Kinde kniet. Besonders gern griff Teniers natürlich unter den biblischen 
Vorwürfen die auf, welche ans Sittenbildliche streifen, wie Loth und seine 
Töchter (München) oder den verlorenen Sohn, wovon das Louvre das 
schönste Exemplar von 1644 besitzt. Dass die sittenbildliche Auffassung 
den Charakter der kirchlichen Bilder David Teniers' fast durchweg be- 
stimmt, ist natürlich, und ebenso, dass sie dadurch meist eine höhere, dem 
Wesen des Stoffes entsprechende Bedeutung nicht zu gewinnen vermögen ; 
aber abgesehen von einzelnen wirklich schätzenswerthen Leistungen auf 
diesem Felde, wie z. B. dem Opfer Abraham's in Wien, erscheinen diese 
Werke interessant für den Charakter des Künstlers, weil sie zeigen, wie er das 
Bedürfniss hatte, sich stets auch mit tieferen Problemen zu beschäftigen. 

Einen interessanten Hinweis auf die geschichtliche Entwicklung des 
Sittenbildes geben uns die zahlreichen Darstellungen der Versuchung des 
hl. Antonius und die damit zusammenhängenden Hexenbilder des Künstlers. 
Teniers, der vielfache Anregungen durch die Sittenbildmaler der älteren 
Antwerpener Schule erhielt, war diese für derartige groteske Scenen 
besonders durch den alten Pieter Brueghel geworden. Diese Grotesken 
weisen von Brueghel zurück auf Bosch, von diesem auf die Dröleries des 
späteren Mittelalters, und schon der phantastische Schmuck der romanischen 
Kirchenportale ging zu einem guten Theile aus einem verwandten Greiste 
hervor. Der Künstler, der sonst während des Mittelalters in seinen Dar- 
stellungen so vielfach gebunden war, wollte und durfte hier seiner Phantasie 
völlig freien Lauf lassen. Als aber der Phantasie des Künstlers durch die 
selbständigen Gattungen des Sittenbildes, des Thierbildes, des StilUebens 
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und der Landschaft freie Aussprache gewährt wurde, mussten diese Aus- 
geburten einer noch ungezügelten Phantasie zu bedeutungslosen Spielereien 
herabsinken, und sie treten auch demgemäss bei Teniers wesentlich zurück, 
namentlich in den besten Bildern, wie z. B. in der Versuchung des 
W. Antonius in Dresden, wo bezeichnend die Hauptfigur unter den Spuk- 
gestalten der Teufel in der Grestalt eines verführerischen Weibes bildet. 

Die Landschaft, die in Teniers* Sittenbildern häufig eine so grosse 
Rolle spielt und nicht selten, wie z. B. auf der schönen Bauernkirmes 
von 1652 in Brüssel oder auf der Landschaft mit den Fischern im Louvre, 
ein hervorragendes Verständniss für fein empfundene Stimmung zeigt, 
hat der Künstler zuweilen auch selbständig zum Vorwurf genommen, wie 
auf der höchst reizvollen Winterlandschaft im Belvedere in Wien. Durch 
seine schlichte Auffassung, sowie durch seine feine Empfindung für die 
Stimmung nimmt Teniers unter den Antwerpener Landschaftsmalern des 
siebzehnten Jahrhunderts nach dem grossen Rubens wohl die erste Stelle 
ein. Auch als Thiermaler begegnet uns der Künstler, abgesehen von den 
Hausthieren, die er auf manchen seiner Sittenbilder mit so viel Liebe und 
Geschick in den Vordergrund setzt, z. B. auf dem Bilde im Louvre, wo 
zwei Falken einen Reiher bewältigen. 

Sehr bezeichnend für Teniers sind einige vorzügliche, grössere Bilder 
des Meisters, die man historische Sittenbilder nennen kann. Es sind ent- 
weder historische Ereignisse, die der Künstler aber wesentlich von ihrer 
sittenbildlichen Seite auffasst, wie der Einzug Isabella's in Vilvoorden und 
der in Brüssel; beide im Museum zu Kassel, oder es sind sittenbildliche 
Darstellungen, wie die Versammlung der Sebastiansgilde auf dem 
grossen Markt zu Antwerpen, die aber durch eine Reihe von Portraits, 
wie hier Teniers mit seiner Familie und andere berühmte Künstler vor- 
kommen und durch die Handlung, die das Ganze verknüpft, an das 
Historienbild streiten. Das bedeutendste dieser Bilder ist wohl das Vogel- 
schiessen des Prinzen Leopold in Biüssel , 1652 gemalt , das die Wiener 
Belvederegalerie besitzt. Teniers zeigt sich hier zugleich als vorzüglicher 
Portraitmaler , wie auch auf dem Portrait eines alten Mannes im Wiener 
Belvedere oder auf dem Bilde der Berliner Galerie, wo er sich, seine 
Gattin, zwei seiner Söhne und seinen Bruder Abraham darstellt, wie sie 
auf einer Terrasse, die in einen Garten (lihrt, zu einem kleinen Familien- 
concert versammelt sind. Charakteristisch ist bei diesem Bilde für den 
auf allen Gebieten thätigen Meister, bei dem aber doch stets wieder der 
Maler des Sittenbildes durchblickt, dass das Portrait durch die Handlung, 
welche die Anwesenden vereint, durch die das Ganze anmuthig belebt wird, 
doch wieder zum Sittenbilde wird. 

Das Sittenbild war eben Teniers' eigenstes Feld, die seltene Viel- 
seitigkeit, die den Künstler aber auch hier wieder auszeichnet, die Eigenart 
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der Auffassung, die den Charakter dieses Sittenbildes bestimmt» war aber 
doch nur dadurch mögh'ch, dass er auf so vielen Gebieten der Malerei 
thätig war, und auch der feingebildete Maler, welcher der Kunst aller 
Zeiten ein sorgfältiges Studium widmete, wie nicht minder der Hofmaler, 
der sich so gern in den vornehmsten Kreisen bewegte, sprechen deutlich 
genug aus den Bauernbildern des Teniers. Teniers beschränkt sich übrigens 
auch hier keineswegs auf das Bauernbild, er bringt häufig Wachtstuben 
oder auf dem Bilde von 1648 im Belvedere in Wien Räuber, die ein 
Dorf plündern ; er malt den Goldmacher und den Quacksalber und fuhrt 
uns, auch abgesehen von den oben erwähnten Bildern, nicht selten in die 
feinere Gesellschaft, die wir auch auf seinen Bauernbildern wiederholt als 
Zuschauer im Vordergrunde antreffen. 

Die Bauernbilder des Teniers scheiden sich in zwei Gruppen, die 
eine zeigt in zahlreichen, meist kleinen Bildern das gewöhnliche Treiben, 
das tägliche Leben der Leute, die andere dagegen das zum Feste ver- 
sammelte Volk; man könnte auch sagen, die eine stellt die kleinen täg- 
lichen Freuden des Bauern dar, die andere seine grossen, die Feste. 
Teniers* Bauern sind immer vergnügt; der durchweg liebenswürdige Meister 
sucht nicht wüste Kneipscenen wie Jan Steen, nicht Raufereien wie Brouwer, 
sondern er malt das Vergnügen des Bauern , der einen guten Schluck 
Wein trinkt, das Behagen des Mannes, der sein Pfeifchen schmaucht, den 
Bauer, der mit grösster Andacht den Tönen der Stockgeige lauscht, oder 
den hellen Jubel der tanzenden Paare, denen die Alten vergnügt zusehen ; 
kleine Derbheiten kommen ja bei Teniers hie und da vor; sie können 
auch bei einem wahren Sittenbildmaler dieser Zeit unmöglich fehlen, aber 
sie werden stets sorgfältig in den Hintergrund gerückt. 

Der Reiz feiner Charakteristik, und zwar nicht nur in den Zügen, 
sondern auch in der stets trefflich gekennzeichneten Haltung der Figuren, 
war entschieden einer der Hauptgründe, die Teniers zum Sittenbilde 
führten. In hohem Grade bewundemswerth ist dabei, dass er trotz der 
bis ins Kleinste gehenden Feinheit seiner Beobachtung, trotz der grossen 
Sorgfalt seiner Darstellung nie kleinlich in der Behandlung wird und stets 
die für die leicht ansprechende humoristische Wirkung seiner Bilder so 
wichtige Freiheit des Vortrages zu wahren weiss. 

Der feine Humor eines liebenswürdigen Erzählers ist der Grundton 
von Teniers' Bauernbildem , und in bewundcmswerther Weise beseelt er 
mit ihm alle seine Figuren, dabei doch in Jedem eine andere Stimmung, 
einen anderen Charakter zeigend ; es ist mitunter eine ganze Dorfgeschichte, 
eine Liebesgeschichte mit all ihren Leiden und Freuden, die der Künstler 
bei seinen Kirmessfesten so nebenher erzählt. 

Teniers' Bauern sind viel zu wahr nnd charakteristisch, als dass sie 
ausgesucht schön sein könnten ; aber wie er auf seinen Bildern durchw^ 
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ordentliche Bauern und Arbeiter, und nicht Proletarier aufgreift und der 
Strolch höchstens dann und wann als komische Figur auftritt, so sucht 
er auch stets die hübscheren unter diesen Leuten besonders für seine 
Hauptfiguren heraus. Eine stattliche Anzahl plumper, komisch hässlicher 
Gesellen mit täppischer Haltung, grossem Mund und entsetzlich dicker 
Nase findet sich auf jedem Bauernfest des Teniers , so gut wie sie auch 
in Wirklichkeit nicht zu fehlen pflegen ; aber zu seinen tanzenden Paaren, 
die sich manchmal recht anmuthig bewegen und weit von der tollen Aus- 
gelassenheit auf der Rubens^schen Bauernkirmess im Louvre entfernt sind, 
sucht er die schmucksten Bursche und Mädchen des Dorfes aus, und mit 
einer gewissen Vorliebe sehen wir ihn oft bei dem anziehenden Kopf 
eines würdigen, greisen Bauern verweilen oder bei dem sorgfaltig geputzten, 
reichen Bauer, der mit seiner Frau von dem wohlbesetzten Tische aus 
dem Tanze zusieht. 

In einer Ecke des Vordergrundes finden sich sowohl bei den kleinen 
Kneipscenen als bei den grossen Volksfesten des Teniers nicht selten 
einige Töpfe, Krüge, Schüsseln, Teller, ein kupferner Kessel und Aehn- 
liches malerisch zusammengestellt. Wie die Versuchung des hl. Antonius 
und die Hexenscenen Teniers' zurückweisen auf die Spukbilder von 
Brueghel und Bosch und von da auf die mittelalterlichen Miniaturen , so 
erinnert dieses hier bescheiden in die Ecke gedrängte Beiwerk an die 
Verbindung von Stillleben und Sittenbild, die gleichfalls schon die Minia- 
turen des späteren Mittelalters zeigen, die sich dann so charakteristisch 
bei Massys, Aertsen, Buecklaer und auch bei Jan Brueghel findet. Es 
war eben bei dem Stillleben wie bei dem Sittenbild der Reiz des Male- 
rischen einer der massgebendsten Faktoren ihrer Entwicklung, und auch 
Teniers lockte dieses besonders zum Sittenbild, wie das malerische Ge- 
rumpel im Vordergrund andeutet, das mit so viel Liebe und Geschick 
ausgeführt ist. 

Für die Entwicklung des Sittenbildes in Antwerpen war der Einfluss 
Hollands, besonders des Lukas van Leyden und Aertsen's, von mass- 
gebender Bedeutung, und auch Teniers, der charakteristischste vlämische 
aller Sittenbildmaler, weist besonders mit seiner malerischen Entwicklung 
wieder sehr deutlich auf jenen Einfluss hin ; er ist bei ihm mit bedingt 
durch den Zusammenhang mit jenen älteren Meistern des Sittenbildes, die 
mit der holländischen Kunst in so innigem Zusammenhang stehen; er 
wird dann noch bedeutsam verstärkt durch den Einfluss des seit 1631 in 
Antwerpen weilenden Adriaen Brouwer, dessen Kunstcharakter entschieden 
holländisch ist. Der schwerbraune Ton, auch die meist ziemlich grossen 
Figuren der früheren Bilder von Teniers gründen in diesen Verhältnissen, 
auch in der letzten Periode seines Schaffens, wie in dem interessanten 
Bildchen von 1680 der Münchener Pinakothek, auf dem sich Teniers als 
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Alchymist portraitirt hat, und in der der gleichen Periode angehörenden 
Kneipscene derselben Sammlung zeigt er wieder entschieden holländischen 
Einfluss; er, der das feinste Verständniss für die holländische Kunst 
haben musste, verfolgte offenbar deren reiches Leben mit regstem Interesse, 
Gerade in der Zeit des bedeutendsten und eigenartigsten Schaffens von 
Teniers treten diese Einflüsse aber gänzlich zurück. Etwa seit 1640 zeigt 
Teniers das Streben nach einem leichteren Ton, der anfangs durch den 
Zusammenhang mit der vorausgehenden Weise des Meisters ein warmes, 
zuweilen fast goldiges Licht besitzt, während gegen Ende dieses Jahr- 
zehntes und besonders während der Glanzzeit in den fünfziger Jahren in 
der Regel jener höchst reizvolle, klare, kühle Silberton herrscht, innerhalb 
dessen sich die Localfarben so fein abheben. Ohne Zweifel war Rubens 
von wesentlichem Einfluss auf diese malerische Entwicklung des Teniers, 
aber es hat nicht leicht ein Antwerpener Künstler den Rubens'schen Ein- 
fluss so frei und selbständig verwerthet, wie Teniers, der eben nur all- 
gemeine Anregung von seinem grossen Freunde gewann, während er 
seine Auffassung und seinen Stil völlig aus sich heraus seiner eigenen, 
von Rubens so sehr verschiedenen Persönlichkeit entsprechend entwickelte. 
Der feine, kühle Ton ist in hohem Grade bezeichnend für die Persön- 
lichkeit des Teniers; er ist es aber auch zumal durch das klare Aus- 
sprechen der Localfarben innerhalb desselben für den Antwerpen'schen 
Künstler im Gegensatze zu den Holländern. Aber nicht nur im Ton, 
sondern auch in der Auffassung , ja schon im Vorwurf sind jene grossen 
Bilder der Bauernfeste, die Teniers gerade in seiner besten Zeit so gern 
aufgreift, echte Kinder des vlämischen Bodens und stehen dadurch im 
scharfen Gegensatze zum holländischen Sittenbilde. Teniers malt hier die 
zum Feste versammelte Volksmenge, und wir bewundem das Geschick 
seiner Komposition, wie er die Massen so klar auseinander zu halten, die 
Gruppen so geschickt anzuordnen und doch das Ganze im freien Fluss 
ungezwungenen Lebens zu geben versteht. Die südlichen Niederlande 
besitzen ein weit stärkeres, farbenreicheres öffentliches Volksleben als die 
nördlichen, deren Sittenbild demgemäss, gleichviel ob es die höheren oder 
niederen Gesellschaftsclassen behandelt, ein mehr intimer Reiz eignet. Die 
Composition, die bei vielen Bildern von Teniers einer ihrer bedeutendsten 
Vorzüge ist, bildet gewiss nicht die starke Seite des holländischen Sitten- 
bildes; sie verlor hier schon in Folge der wenigen Figuren, mit denen 
sich das holländische Sittenbild in der Regel beschäftigt, wesentlich an 
Bedeutung. Das holländische Sittenbild hält sich mehr an den Einzelnen, 
das vlämische dagegen erfasst das Ganze des Volkes. Das holländische 
Sittenbild zieht sich gemäss dem holländischen Leben und der dadurch 
begründeten Eigenart holländischer Kunst gern zurück in das gemüthliche 
Stübchen oder in die dunst- und raucherfiillte Kneipe ; das vlämische gibt 
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sein eigenstes in der unter freiem Himmel zum Feste versammelten Volks- 
menge. Auch Teniers* Streben, die schmuckeren Paare in den Vorder- 
grund zu schieben, die besten Tänzer für den Reigen auszusuchen, ist 
durch den Charakter des vlämischen Landes und vlämischer Kunst im 
Gegensatz zu Holland begründet ; die vlämische Kunst strebt nach Schön- 
heit der Form, nach Glanz und Pracht der Farbe im hellen Lichte, die 
holländische dagegen nach schlicht, ja derb wahr charakteristischer Form, 
nach dem warmen Ton, der gemüthlichen und gemüthvollen Stimmung. 
Im Sittenbilde sprechen sich diese Gegensätze so scharf wie im Historien- 
bilde aus, aber das Sittenbild zeigt durch seine Gegenstände noch klarer 
als jenes, wie sie in Volk und Land begründet sind. So sehr aber auch 
vlämisches Land und vlämische Art die Eigenart von Teniers' Kunst 
motiviren, so erhält sie ihren vollen Charakter, ihre eigensten Reize doch 
erst durch Teniers* Persönlichkeit. 

Teniers war ein Künstler von ausgezeichneter Bildung, ein Mann 
der feinen Gesellschaft, er hatte sich das mühsam errungen; man kann 
es ihm nicht verargen, dass er stolz darauf war, dass er nach weiteren 
Auszeichnungen, vor Allem mit grosser Zähigkeit nach dem Adel strebte. 
Auf den Portraits, die wir von dem Künstler besitzen, tritt er in gewählter, 
eleganter Tracht auf, häufig durch die grosse goldene Gnadenkette ge- 
schmückt; das Haar ist auf der rechten Seite gescheitelt und fällt in 
langen, wohlgepflegten Locken auf die Schultern herab ; das Gesicht, das 
durch dieselben umrahmt wird, ist hübsch und zeigt einen festen, männ- 
lichen Ausdruck; die energische Nase, die scharfbeobachtenden Augen 
lassen den Mann voll Willenskraft und thätiger Arbeit erkennen, den 
Künstler, der mit klarem Blick das Treiben der Welt um sich her 
beobachtete. Der kleine Schnurrbart ist etwas kokett in die Höhe ge- 
strichen; ein leiser humoristischer Zug umspielt den Mund. 

Teniers ist nicht ein Bauemmaler, wie es sein Vorfahre, der alte 
Pieter Brueghel, war, dem es den grössten Spass machte, auf die Bauern- 
hochzeit zu gehen und sich dazu mit seinem Freunde Hans Franckert 
in bäuerliches Gewand zu stecken, damit sich die Leute vor ihm ja keinen 
Zwang anthäten, damit er sie ja recht unbehindert beobachten konnte. 
Auf einigen der grossen Bauernbilder von Teniers sieht man im Vorder- 
grunde feine Leute, die dem Feste zusehen; diese Gruppen eleganter 
Zuschauer sind höchst charakteristisch für Teniers; er hat sich selbst in 
ihnen dargestellt, auch wenn keiner der Leute seine Züge trägt. Teniers 
war der feine Mann, der er in Brüssel war, auch gegenüber den Bauern; 
er vermengt sich nicht mit dem Volke, das er malt; er ist nicht mit 
diesen Bauern glücklich, sondern er sieht sie glücklich und freut sich 
darüber. Teniers steht ausserhalb der Welt, die er malte; er steht ihr 
im gewissem Sinne kühl objectiv, aber gerade deshalb so fein beobachtend 
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gegenüber; daraus erklärt sich auch das Gewählte seiner Auffassung, das 
Zarte seines Tones. Es geht auf Teniers Bildern stets sehr gesittet zu, 
man kann bei diesen Bauernfesten in der That mit der feinsten Gesell- 
schaft als Zuschauer erscheinen; am späteren Abend und Nachts, wenn 
die Bauern ausgelassen und derb wurden, war Teniers bereits nach der 
Stadt oder auf seinen Landsitz zurückgekehrt. Teniers malt mit den 
heiteren Bauern nicht sich selbst, seine eigene freudige und ausgelassene 
Stimmung, wie das andere Bauemmaler gethan haben, sondern er giebt sein 
eigenstes Wesen dadurch, wie er diese Vorwürfe auffasst, und deshalb 
ist seine Kunst nicht minder wahr, als die jener anderen Bauemmaler. 
Teniers malt die Bauern, wie sie der feingebildete, lebensfrische Mann 
sieht , der auf das Land geht , um sich an dem unbefangenen Festjubel 
der Bauern zu erfreuen, der sich durch den Anblick dieses frischen, 
kräftigen Lebens selbst erfrischt iiihlt, dem der in den zarten Tönen des 
Nachmittaglichtes schillernde oder von den Strahlen der untergehenden 
Sonne beleuchtete Bauerntanz ein reiches Bild voll feinen, malerischen 
Reizes bietet, dessen Humor an den vielen Scenen unfreiwilliger Komik, 
an den mannigfaltigen drolligen Charakteren die reichste Augenweide 
findet. Teniers malte den Bauer, wie ihn die feine Welt sieht, und des- 
halb freute sich diese auch so sehr an seinen Bauernbildern; er war der 
Hofmaler unter den niederländischen Bauemmalem im feinsten Sinne des 
Wortes. 

Wenn man das Gesammtbild von Teniers* Thätigkeit, wenn man 
seinen persönlichen und künstlerischen Charakter, seine Verdienste als 
Vorstand der Gremäldegalerie des Erzherzogs Leopold Wilhelm und als 
Gründer der Antwerpener Akademie ins Auge fasst, dann wird man, 
glaube ich, die Errichtung der TeniersStatue begreiflich, ja natürlich 
finden und sich freuen über das dankbare Gedächtniss, das Antwerpen 
seinem bedeutenden Sohne bewahrt und dem es durch dieses Denkmal 
klaren Ausdruck gegeben. 



Der bedeutendste Bauemmaler neben David Teniers war in Ant- 
werpen in den dreissiger Jahren unstreitig Adriaen Brouwer. Der persön- 
liche Charakter Brouwer*s ist von dem des Teniers so verschieden wie 
nur möglich, und schon dadurch wird der scharfe Gegensatz begründet, 
welcher zwischen der Kunst beider Meister besteht, trotz mancher äusser- 
lichen Aehnlichkeit , trotz eines nicht unbedeutenden Einflusses, den 
Brouwer auf Teniers übte. Während Teniers heute eine Statue in 
Antwerpen ehrt, wird man wohl kaum je auf den Gedanken kommen, 
Brouwer eine Statue zu setzen, obgleich seine unmittelbare Begabung 
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noch höher als die des Teniers anzuschlagen ist; man käme vor 
Allem schon in Verlegenheit, wo man das Denkmal errichten sollte, denn, 
charakteristisch für den abenteuerlichen Gresellen, können wir weder Ort 
noch Zeit seiner Geburt sicher angeben; wahrscheinlich ist er um 1605 
in Oudenarde geboren, ja bis zum heutigen Tage ist der Manii in der 
Kunstgeschichte vaterlandslos; bald wird er zur holländischen, bald zur 
vlämischen Schule gerechnet; am sichersten ist jetzt sein Aufenthalt auf 
dem Castell von Antwerpen nachgewiesen, wo er 1633 in Haft sass, aber 
ihm hier ein Denkmal zu errichten, wäre doch etwas bedenklich, so 
charakteristisch dieser Aufenthalt für Brouwer ist, der wahrscheinlich seine 
productivste Zeit umfasste. 

Bis zur neuesten Zeit beruhte unsre Kenntniss der Persönlichkeit 
Brouwer's wesentlich auf den von de Bie und Houbraken überlieferten 
Anekdoten; das Leben und der Charakter des Künstlers lockten zur 
Anekdote, ja zumal der Letztere konnte nicht besser als in ihr dargestellt 
werden, der nüchterne Bericht der Thatsachen musste dem entgegen 
zurücktreten. Die modernen urkundlichen Forschungen haben bestätigt, 
dass das Charakterbild*), das jene Anekdoten von Brouwer überliefern, 
wahr ist, aber so wichtig durch diese Thatsache uns diese Urkunden 
sind, so können wir wegen ihrer jene Anekdoten doch nicht entbehren; 
das Bild, das wir aus den Nachrichten über Brouwer*s Festungshaft, aus 
seinen Pfandzetteln und aus den Nachrichten über sein Begräbniss ge- 
winnen, wird ein zwar äusserlich wahres, aber ihm fehlt die tiefere, innere 
Wahrheit; von den Seiten von Brouwer's Wesen, in denen seine Kunst 
gründete, die für uns doch gerade das Wichtigste sind, hören wir hier 
nichts j gerade hiervon berichtet aber die Anekdote. Der Historiker soll 
die Sage beachten, sie wird dem feinen Beobachter manchen interessanten, 
lebensvollen Zug offenbaren, den kein Aktenfascikel bewahrt; für den 
Kunsthistoriker aber, und zwar speciell fiir den Biographen, ist die 
Künstleranekdote eine der wichtigsten Quellen, zumal wenn sie, wie bei 
Brouwer, auf Zeitgenossen des Künstlers und auf eine Generation zurück- 
geht, bei der die Erinnerung an einen so markanten Charakter wie 
Brouwer doch noch eine äusserst lebhafte sein musste. Die einzelnen 
Thatsachen der Anekdoten werden ja meist erfunden sein, aber das 
Wichtige ist, dass uns diese Erzählungen den Charakter des Künstlers 
überliefern, wie er im Gedächtnisse der überlebenden Zeitgenossen und 
durch diese in der nächsten Generation fortlebte. Houbraken, der bekannt- 
lich die meisten dieser Geschichten berichtet, scheint mir unter diesen 
Gesichtspunkten eine hochbedeutende Quelle für die Geschichte der 
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niederländischen Malerei des 17. Jahrhunderts; er ist zugleich ein treff- 
licher Erzähler und als Kunstschriftsteller eine niederländische Charakter- 
figur des 17. Jahrhunderts, in seinen originalsten Partieen nicht minder 
eigenartig und anziehend, als Brouwer oder Steen in ihren Gemälden. 

Brouwer scheint sein elterliches Haus sehr früh, etwa im Alter von 
16 Jahren, verlassen zu haben; er trieb sich dann wahrscheinlich in 
Holland umher, ein Abenteurerleben führend, wozu der Kriegsschauplatz 
ja die reichste Gelegenheit bot. Das erklärt zum grössten Theil die 
Schwächen von Brouwer's Charakter; in diesen Verhältnissen einen tüch- 
tigen Mann zu entwickeln, forderte die grösste Energie, das festeste 
männliche Wesen, einen tiefen- Ernst. Von alledem aber war Brouwer 
gerade das Gegentheil. Brouwer's Portrait, das van Dyk 1634 malte und 
das uns durch dessen Ikonographie erhalten ist, zeigt einen hübschen, 
geistvollen Kopf, den das ungeordnete Haar wild umflattert; der starke 
Schnurrbart ist nicht sorgfaltig nach aufwärts gestrichen, sondern rasch 
emporgezerrt ; das feurige Auge glüht voll Leidenschaft; es ist eine 
geniale, aber wild erregte Natur, die aus diesen Zügen spricht. Brouwer 
war ein ganz ausserordentlich reichbegabter Künstler, aber er war, und 
wurde diess wohl hauptsächlich durch jenes Jugendleben, ein Mensch 
ohne sittlichen Halt; er kannte nicht die Sorge vom Mittag bis zum 
Abend , geschweige denn bis auf den anderen Morgen ; hatte er Geld, so 
brachte er es möglichst schnell an den Mann; geregelten Besitz kannte 
er nicht, er war ihm auch kein Bedürfniss, 

In Amsterdam, so erzählt Houbraken, wohnte der junge Brouwer 
bei einem Hauswirth van Zomeren; dieser sagte dem Künstler, er solle 
doch höhere Preise für seine Bilder, so z, B. etwa hundert Dukaten, 
fordern, er werde sie gewiss erhalten. Da kam eines Tages ein Herr 
von Vermandois und wollte ein Bild von Brouwer kaufen, und dieser 
forderte nun zögernd die hohe Summe. Herr von Vermandois willigte ein und 
zahlte sie sofort baar aus. Der Künstler, der nie so viel Geld beisammen 
gesehen, wusste nun vor Freude nicht, was beginnen. Um die Fülle des 
herrlichen Geldes recht zu gemessen, streute er es auf seinem Bette aus 
und wälzte sich darin nach Herzenslust. Bald jedoch wurde er dieses 
Vergnügens überdrüssig, sammelte sein Geld, verliess das Haus und kehrte 
erst nach neun Tagen zurück, froh den überflüssigen Ballast des Goldes 
über Bord geworfen zu haben. 

Brouwer muss in der That nicht unbedeutende Summen für seine 
Gemälde erhalten haben; die bedeutendsten Künster bewarben sich um 
dieselben; besass doch Rubens siebzehn, Rembrandt sechs Originale und 
zwei Copien nach Brouwer. Das frühe Vorkommen von Copien und 
Imitationen setzt es allein schon ausser Zweifel, dass Brouwer's Werke 
bereits zu seinen Lebzeiten ausserordentlich gesucht waren. Schon An- 
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fangs 1632, als Brouwer eben erst in die Antwerpener Gilde aufgenommen 
worden war, verkauft David Rykart II. eine Copie nach Brouwer, und 
den 4. März 1632 erklärt Brouwer vor Gericht, dass er den Bauerntanz 
nur einmal gemalt und dieses Bild seit einem Jahre in Rubens' Besitz 
sei; das Bild, das der Kaufmann Cachiopin besitze, sei eine frühe Arbeit 
von ihm. Dass Brouwer als Künstler sehr geschätzt wurde, geht auch 
daraus hervor, dass, als er den i. Februar 1638 bei den Carmelitem für 
18 Stuivers beerdigt worden war, seine Leiche auf Betreiben und unter 
reger Betheiligung der Antwerpener Künstlerschaft nach der Kirche der 
Carmeliter übergeführt und dort würdiger gebettet wurde. Bullart fügt 
diesem Berichte bei, dass es nicht Brouwer*s Persönlichkeit gewesen, der 
er diese Ehre zu verdanken hatte, sondern die Achtung, die man seiner 
Kunst zollte. 

Ein Charakter, wie Brouwer, konnte in der That auch im 17. Jahr- 
hundert unmöglich die Achtung der besseren Gesellschaft fordern; er 
suchte sie auch nicht; der gesellschaftliche Zwang war ihm verhasst, wie 
die sorgfältig gewählte Kleidung, über deren Thorheit er sich stets lustig 
machte. 

Als Brouwer einmal gänzlich ausgeplündert nach Amsterdam kam, 
erzählt Cornelis de Bie, kaufte er eine Sackleinwand, Hess sich daraus 
ein Costüm nach modernem Schnitt fertigen und bemalte es mit grossen 
schönen Blumen. Der neue Stoff mit dem glänzenden Muster erregte 
die allgemeinste Bewunderung; die modesüchtige, elegante Welt bemühte 
sich auf das Eifrigste, etwas Aehnliches zu erwerben. Als die Mode 
ihren Höhepunkt erreicht hatte, springt Brouwer eines Abends im Theater 
auf die Bühne, hält den Leuten eine Rede über die Narrheit der Mode 
und zeigt, wie nichtig sei, was sie alle so sehr bewundert hätten, indem 
er mit zwei nassen Tüchern, die er in den Händen hielt, die ganze Malerei 
abwischte, und zur Beschämung des Publikums stand er nun in der rohen 
Sackleinwand vor ihnen. 

In der Winkelkneipe mit ihren derben Spässen, ihren tollen Aus- 
gelassenheiten und komischen Prügelscenen fiihlte sich der Künstler zu 
Hause, da war es ihm weit wohler als bei dem feinsten Hochzeitsmahle. 

Brouwer, der von seiner Umgebung oft wegen seiner verwahrlosten 
Kleidung getadelt wurde, erschien einmal bei einer Hochzeit in einem 
höchst eleganten Sammetgewande. Alles war erstaunt, allgemein wurde 
der Künstler bewundert; bei dem Mahle aber sagte er, er sehe, dass 
heute nicht er, sondern seine Kleider gefallen, dass man nicht ihn, 
sondern eigentlich diese zu Tische gebeten, ihm aber seien diese völlig 
gleichgültig, und zum drastischen Beweise hierfür ergriff er zwei grosse 
Saucenschüsseln und lehrte sie über seinen Rock, machte Kehrt, liess die 
erstaunte Gesellschaft sitzen und lief zu seinen Brüdern in die Kneipe. 

14* 
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Die bessere Gesellschaft Antwerpens brachte übrigens trotz alledem 
Brouwer doch stets ein gewisses Wohlwollen entgegen. Er war Mitglied 
der Rederyk - Kammer , wohnte bei dem verheiratheten Kupferstecher 
Pauwel du Pont, und es soll sich — was nicht unwahrscheinlich klingt — 
sogar Rubens bemüht haben, den Künstler auf solidere Bahnen zu bringen; 
vor Allem aber borgten ihm seine Mitbürger immer wieder, wenngleich 
sie sich doch an den Fingern abzählen konnten, dass dieser Mann nie 
zahlen werde ; das konnte nicht blos dem Künstler gelten, Brouwer musste 
doch auch persönliche Vorzüge besitzen, die an ihn fesselten. Brouwer 
besass sie auch in der That ; die Anekdoten lassen sie allenthalben durch- 
scheinen; es sind lustige Streiche, keine Bosheiten, die sie von dem 
Künstler berichten, und Brouwer's Zeitgenosse Sandrart sagt, »dass sich 
Brouwer durch seine Natur, die zum Possenreissen und Lustreden nach 
Art eines Diogenes Cynici geneigt habe, fast bei Jedermann beliebt ge- 
macht habe.c 

Diese Züge von Brouwer*s Charakter erschienen aber um so bedeut- 
samer, als sie es sind, aus denen seine Kunst erwachsen. Brouwer war 
ein Mensch, dem der tiefere sittliche Halt fehlte; er war enorm leicht- 
sinnig, sorglos im höchsten Grade und ein ausgelassener Wildfang. Wir 
werden diese Eigenschaften gewiss nicht bewundern, aber sie erscheinen 
selbst bei einem an sich gut angelegten Charakter begreiflich, wenn man 
bedenkt, dass Brouwer wahrscheinlich schon mit i6 Jahren zum Aben- 
teurerleben gezwungen war, dass er sich dann weiss Gott unter welchen 
Verhältnissen in Holland umhertrieb und nun, als er, wie seine 1631/32 
erfolgte Aufnahme in die Gilde beweist, in Antwerpen festen Fuss fassen 
wollte, wurde er wegen politischen Verdachtes auf die Citadelle gesetzt, 
wo er in die wüsteste Gesellschaft gerieth. Aber der gute Kern, der in 
Brouwer lag, ging trotz all dieser Stürme nie völlig unter. Brouwer 
scheint, was sich häufig bei leichtsinnigen Naturen findet, ein durchweg 
gutmüthiger Mensch gewesen zu sein; eine über ihr Vermögen gehende 
Freigebigkeit ist bei solchen Leuten nicht selten ; von der feineren Gesell- 
schaft wollte Brouwer nichts wissen, sie erschien ihm als leerer und 
lästiger Formelkram, über den er sich lustig machte, aber wenn sich der 
Künstler in seinem Element fühlte, dann war er wohl der beste Gesell- 
schafter; den es gab; seine spasshaften Einfälle, sein Witz, sein Humor, 
sie mussten Jeden, der nicht ein alter Griesgram war, an den lustigen 
Künstler fesseln, sie sollen auch für uns die Auffassung vom Charakter 
des Meisters bestimmen, den wir, wenn wir den Künstler verstehen 
wollen, wie bei einem guten Portrait nicht durch eine möglichst nüchterne 
Wiedergabe der äusserlich wahren Züge, sondern allein durch das Erfassen 
der charakteristischsten und bedeutendsten Seite des Mannes richtig ver- 
stehen und würdigen können. 
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Für Brouwer*s Persönlichkeit kann man Sympathie gewinnen wegen 
seines gutmüthigen und heiteren Temperamentes, als Künstler dagegen 
werden wir Brouwer rückhaltslos bewundern; Brouwer war mit einem 
ganz ausserordentlichen künstlerischen Talent begabt, das nur um so 
grösser, ja staunenswerther erscheint, wenn wir die Umstände bedenken, 
unter denen es sich entwickelt hat; auch der Fleiiss, im gewissen Sinne 
sogar die Energie Brouwer's erscheint hier achtenswerth. Brouwer war 
sonst gewiss nichts weniger als ehrgeizig, aber er forderte, dass man 
seine Kunst unbedingt hochschätze. Eis stimmt völlig zu Brouwer's 
Charakter, wenn erzählt wird, dass er, wenn man ihn wegen der Bezahlung 
in den Wirthschaften zurückhielt, Tinte und Papier forderte, um eine 
Skizze zu machen; er schickte sie dann an bekannte Kunstliebhaber, 
zahlten ihm diese aber nicht den geforderten Preis von zwei- bis drei- 
hundert Gulden, so warf er die Skizze lieber ins Feuer, als dass er sie 
unter dem Preise weggegeben hätte. 

In dem kurzen Leben, von dan nur ein kleiner Theil ganz der Kunst 
gewidmet gewesen sein kann, hat Brouwer viel und durchweg Treffliches 
geleistet, ja er hat sich — wie Bode höchst interessant nachgewiesen — 
rasch vervollkommnet und zeigt dadurch ein ernstes Streben. Wenn ich 
von Brouwer's Fleiss spreche, so wird man dem entgegenhalten, dass 
von dem Künstler gesagt wird, er sei trag im Malen, flott im Verzehren 
gewesen. Brouwer war fleissig, denn durch Faulheit und Trunk gelangt 
kein Talent, auch nicht das grösste, zur Entwicklung seiner Gaben, aber 
er war fleissig in seiner Art. Allerdings fehlte Brouwer der regelrechte 
Fleiss; das stetige Arbeiten, wie es Teniers bethätigte, war schon durch 
seine Lebensweise ausgeschlossen, aber Brouwer lebte offenbar ganz und 
immer in künstlerischer Anschauung; er fasste Alles, was ihn umgab, 
künstlerisch auf, und wenn er arbeitete, war er stets mit ganzer Seele bei 
der Sache. Aus dem Wesen Brouwer's und aus dieser Art zu arbeiten, 
erklärt sich seine Kunst in ihrem eigenthümlichen , hohen künstlerischen 
Reiz, aber auch in ihrer Einseitigkeit. Eine Kunst, die sich irgendwie 
mit tieferen Problemen beschäftigt, ist bei einem Naturell, wie Brouwer, 
unmöglich, und auch die schlichte, markige Portraitdarstellung, in der uns 
Brouwer's Lehrer, Franz Hals, die holländischen Freiheitskämpfer vor- 
fuhrt, erfordert eine kraftvollere, männlichere Natur, Brouwer's Kunstgebiet 
ist beschränkt ; es beschäftigt sich, abgesehen von ein paar studienartigen 
Landschaften, ausschliesslich mit den niedersten Volksklassen, die er ge- 
wöhnlich in ihrem ausgelassensten Treiben, spielend und rauchend, raufend 
und saufend oder bei der den Excessen folgenden schmerzlichen Kur 
durch den Bader darstellt. Die Scenen werden mit der grössten Frische 
und Lebendigkeit geschildert, mit einer meisterhaft sicheren Charakteristik ; 
sie erhalten ihre Anziehungskraft und künstlerische Bedeutung durch den 
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hohen malerischen Reiz, den Brouwer ihnen, als nach dieser Richtung 
ausserordentlich fein empfindender Künstler zu verleihen weiss, andrerseits 
aber durch den köstlichen Humor, mit dem er sie aufFasst, der uns auch 
bei der heftigsten Rauferei stets zum Lachen reizt. Brouwer will nicht 
zeigen, wie roh und hässlich diese Menschen sind, er will nur schildern, 
wie komisch sie in ihrer derben Ausgelassenheit sind; deshalb wählt er 
auch nicht die schöneren Leute aus, hält sich nicht an den ordentlichen 
Bauern, sondern bevorzugt den Proletarier und sucht hier nach den häss- 
lichsten als den komischsten und streift mit seiner Charakteristik nicht 
selten an Karikatur. 

Die Grundzüge im Charakter von Brouwer's Sittenbild sind hollän- 
disch, in der Ausführung dagegen mag man da und dort einen nicht 
unwesentlichen Einfluss der Antwerpener Kunst finden. Brouwer scheint 
die für seine Entwicklung massgebendsten Jugendjahre in Holland zu- 
gebracht und, wie Houbraken berichtet, in der Schule des Franz Hals 
gelernt zu haben. Hals war ein vorzüglicher Lehrer und besonders für 
Brouwer; seine prächtigen Studienköpfe aus dem gewöhnlichen Volke, 
die man vielleicht besser sittenbildliche Portraits nennen kann, welche die 
Dargestellten stets im lebhaftesten Momente schreiend, lachend und 
johlend mit prächtigem Humor auffassen, stets meisterhaft breit und 
sicher vorgetragen sind und eine unvergleichliche Charakteristik zeigen, 
sind die bedeutendste Vorstufe von Brouwer's Bildchen, die nur darin 
weiter gehen, dass sie vom einzelnen Kopfe zur Gruppe, vom sittenbild- 
lichen Portrait zum wirklichen Sittenbilde fortschreiten. Brouwer's male- 
rische Entwicklung ist bedingt durch das Streben, den Ton herrschen zu 
lassen, ihm die Lokalfarbe mehr und mehr unterzuordnen ; er strebt dabei 
nach möglichster Breite des Vortrags; das erinnert schlagend an Hals 
und ist echt holländisch, in dem Leuchten mancher Lokalfarben dagegen, 
besonders bei den herrlich gemalten Hosen und Jacken, und namentlich 
in der flüssigeren, leichteren Malweise spricht sich ein beachtenswerther 
Einfluss der Antwerpener Kunstweise aus , die in ihrem damaligen 
Charakter durch Rubens bedingt ist; es kann diess nicht befremden, 
da Brouwer ja wahrscheinlich seine ganze Meisterzeit in Antwerpen 
zubrachte. 

Brouwer stellt nicht das Volk in der Masse und besonders gern im 
Freien dar, wie die vlämischen Maler des Sittenbildes, sondern er hält 
sich, wie die Holländer, an die kleine Gruppe im geschlossenen Raum, 
und die Luft der rauch- und dunsterftiUten Stube, in die nur ein gedämpftes 
Tageslicht fallt, bestimmt auch seinen Ton. Brouwer giebt seine derben 
Gesellen mit ungeschminkter Wahrheit; er sucht nicht die schöne Seite 
des Volkslebens, das heitere Fest auf, sondern vielmehr die hässliche, die 
er durch einen echt holländischen derben Humor würzt. Am verwandte- 
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sten erscheint Brouwer unter den Antwerpener Meistern des Sittenbildes 
entschieden der alte Pieter Brueghel, und es ist nicht unmöglich, dass 
dessen merkwürdige Sittenbilder vielleicht von Einfluss auf Brouwer 
waren; aber auch in dieser älteren Generation stehen die Holländer 
Aertsen und der Braunschweiger Monogrammist Brouwer noch näher, 
während Brueghel sowohl durch seine Gegenstände, als durch deren 
AufTcissung mit seinen Bauernbildern doch mehr auf Teniers deutet trotz 
seiner schlichteren, derberen Art, die durch seine Persönlichkeit und sein 
anderartiges Verhältniss zum Volksleben begründet ist. 

Auf den ersten Blick mag man wohl zwischen den Bauernbildern 
von Brouwer und Teniers eine gewisse Aehnlichkeit finden, vor Allem 
in den Bildern, in welchen Teniers Brouwer's Einfluss zeigt; aber je ein- 
gehender wir die Meister beobachten, desto grösser werden die Gegen- 
sätze, die einerseits darin gründen, dass Teniers der charakteristischste 
Maler des vlämischen Sittenbildes war, Brouwer sich dagegen stark unter 
dem Einflüsse holländischer Kunst entwickelte, die andrerseits aber noch 
bedeutender durch den schneidend scharfen Gegensatz der beiden Charak- 
tere motivirt werden. 

Teniers, der feingebildete Künstler, der Mann in hochangesehener 
Stellung am Hofe , kommt auf das Land, um sich an dem reichen, male- 
rischen Bilde zu freuen, das ihm das Volksleben bietet ; er betrachtet mit 
Vergnügen die grossen und kleinen Freuden dieser gesunden, urwüchsigen 
Menschen ; in seinen grösseren Bildern erzählt er manche Dorfgeschichte ; 
er beobachtet die verschiedensten Charaktere und sucht so meist das 
Ganze psychologisch fein zu beleben. Teniers' Arbeitszeit beträgt über 
60 Jahre ; er darf der populärste aller Bauernmaler genannt werden ; die 
grössten Galerien und zahlreiche Privatsammlungen theilerl sich in den 
reichen Schatz seiner Werke. 

Brouwer's Name dagegen war stets mehr dem Künstler und feinen 
Kenner als dem grossen Publicum geläufig, Brouwer's künstlerischen 
Charakter kann man nur in der alten Pinakothek in München studiren ; 
die Zahl seiner Werke ist beschränkt; sie entstammen ja auch der 
kurzen Zeit von nicht viel mehr als sechs Jahren. Das Stoffgebiet ist 
eng begränzt. Brouwer malt ausschliesslich Kneipscenen, bei denen er 
uns erzählen will, wie lustig, wie komisch es bei dieser Kneiperei herging, 
wie drollig die Bauern gesungen, wie herrlich sie sich zum Schlüsse ge- 
prügelt haben, und was für einen dummen Kopf sie den nächsten Morgen 
machten, wenn ihnen der Bader die Pflaster auflegte. Brouwer steht 
keineswegs ausserhalb der Scene wie Teniers, feine Leute finden auf 
seinen Bildern keinen Platz ; mit den Leuten zu leben, nicht sie von ferne 
zu beobachten, war seine höchste Freude, und wenn wir denken, wie er 
sich wohl bei der dargestellten Scene benommen, so hat er jedenfalls 
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entweder selbst wacker mitgeholfen bei dem ganzen Spectakel, oder er 
stand als der lachende Philosoph daneben und freute sich um so mehr, je 
toller es herging. Brouwer's Kneipscenen sind so wahr und packend, 
weil er in ihnen ein Stück seines eigenen Selbst giebt; er erzählt mit 
einem Humor, der seines gleichen sucht; er zeigt die grösste Meister- 
schaft der Charakteristik, einen so feinen Sinn für das Malerische, eine 
so vollendete Wiedergabe desselben, dass man ihn unbedingt zu den 
grössten Talenten unter den niederländischen Malern des 17. Jahrhunderts 
rechnen muss. 




IX. 



PETER PAUL RUBENS. 



^ 



ntwerpen, das nach dem Niedergang von Brügge und Gent 
deren reiches Erbe in Handel und Gewerbe angetreten, hatte 
seine höchste Blüthe am Ende des 15. und im Beginne des 
16. Jahrhunderts; auch die Kunst verliess jetzt jene Städte, 
um nach Antwerpen überzusiedeln, und so wurde es der künstlerische 
Mittelpunkt der südlichen Niederlande. Im Beginne des 16, Jahrhunderts 
erfreute sich Antwerpen des glänzendsten Lebens, die zweite Hälfte des 
Jahrhunderts aber ist die Zeit seines schwersten Leides. Schrecklich 
wütheten die Spanier; vor Allem Alba's Ketzergerichte und Alexander von 
Parma's vierzehnmonatliche Belagerung, sowie die Einnahme der Stadt im 
Jahre 1585 schädigten dieselbe so sehr, dass sie sich von den furchtbaren 
Schicksalsschlägen erst im 19. Jahrhundert wieder ganz erholte. Im Jahre 
1589 war Antwerpens Einwohnerzahl auf 55000 zusammengeschmolzen; 
sie hatte in einundzwanzig Jahren um etwa 70000 Seelen abgenommen. 
In eben diesem Jahre aber, das uns die Noth der einst so üppigen Scheide- 
stadt auf dem Gipfel zeigt, kehrte in diesen ihren Heimathsort Frau 
Maria Rubens mit ihren Söhnen Philipp und Peter Paul zurück, von denen 
der jüngere, damals elf Jahre alt, Antwerpen zu einer neuen Blüthe ver- 
helfen, es in der ersten Hälfte des 17, Jahrhunderts zur künstlerischen 
Hauptstadt erheben sollte, deren Einfluss die ganze künstlerisch gebildete 
Welt jener Zeit auf dem Gebiete der Malerei beherrschte. 

Die Verhältnisse der Familie Rubens können damals nicht sehr 
glänzend gewesen sein , aber Maria sorgte doch fiir eine gute Erziehung 
ihrer Kinder; Philipp studirte in Antwerpen, Brüssel und Löwen und 
promovirte dann in Rom ; Peter Faul aber, der zur diplomatischen Carriere 
bestimmt war, besuchte zuerst die Jesuitenschule, wo er die Grundlage zu 
seiner später so umfassenden allgemeinen Bildung legte, wo er wohl auch 
die alten und modernen Sprachen zu lernen begann. 
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Zu weiterer Ausbildung kam Rubens an den Hof der Margarethe 
de Ligne , Wittwe des Grafen Philipp de Lalaing ; er lernte so früh sich 
in höfischen Kreisen bewegen, in denen er bald eine hervorragende Rolle 
spielte. Da sich Rubens aber der Malerei zuwenden wollte, so wurde er 
zuerst in die Schule eines Verwandten, nämlich des Tobias Verhaecht, 
geschickt. Wir wissen über Verhaecht zu wenig, um sagen zu können, 
welche Einflüsse er auf seinen jungen Schüler übte; höchstens lässt sich 
vermuthen, dass er Rubens zur Landschaftsmalerei anregte. Weit bedeu- 
tender war jedenfalls der Einfluss der beiden folgenden Lehrer, des Adam 
van Noort, zu dem Rubens etwa vierzehn Jahr alt kam, und des Otto 
van Veen. Beide, ganz entgegengesetzte Naturen, vertreten sie die zwei 
Hauptrichtungen der damaligen Kunst Antwerpens; van Noort den den 
Vlamen angeborenen Naturalismus , van Veen dagegen die auf der italie- 
nischen Kunst fussende Richtung, die man passend als die akademische 
bezeichnet hat.^) 

Auch über van Noort sind wir bis jetzt noch recht mangelhaft unter- 
richtet. *) Er war der Sohn eines unbedeutenden Malers Lambrecht van 
Noort, arbeitete sich wesentlich selbständig empor; das Hauptverdienst 
der Werke, die ihm, wie »die Berufung Petrin in der Jakobskirche in Ant- 
werpen, mit Wahrscheinlichkeit zugeschrieben werden können, liegt in einer 
trefflichen Technik, einer freien, breiten Malweise, frischen und gesunden 
Auffassung, die manchmal vielleicht etwas derb. Sicher war van Noort 
ein sehr gesuchter Lehrer; unter der stattlichen Reihe von nahezu einem 
halben Hundert Schülern, die wir heute noch bei ihm nachweisen können, 
finden sich Namen, wie Vrancx, H. van Baien und Jordaens. Auf 
Rubens wirkte, abgesehen von dem rein Technischen, was er bei Noort 
lernte, offenbar die energisch naturalistische Richtung günstig ein, zumal 
im Gegensatz zu Otto van Veen, dessen Kunst Rubens eigentlich doch 
fremd gegenüber stand, von dem er aber gleichwohl entschieden viel 
gelernt hat. Rubens besass eben die geniale Kraft, die er dann auch in 
Italien glänzend bewährt, von Jedem zu lernen, ohne deshalb in Abhängig- 
keit von ihm zu gerathen; die Schule bei van Noort, noch mehr wohl 
die bei van Veen war daher für Rubens ein Segen; für einen weniger 
selbständigen Künstler dagegen konnte zumal die letztere leicht zu einer 
gefahrlichen Klippe werden. 

Veen's Persönlichkeit musste für Rubens etwas Anziehendes haben, 



^) Bei Weitem das Beste über die niederländische Malerei des i6. Jahrhunderts bei: 
Hermann Riegel , Beiträge zur niederländischen Kunstgeschichte, Berlin 1882. Siehe daselbst 
auch die sehr gehaltvollen Rubensstudien. 

') Siehe auch : Rooses , Geschichte der Malerschule Antwerpens. Deutsche Ausgabe 
von Reber p. 142 u. ff. 
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der gelehrte Künstler, der Kenner des Alterthums, musste den jungen 
Rubens ebenso wie der vielgereiste Welt- und Hofmann fesseln ; er mag in 
diesen Dingen manche bedeutsame Anregung durch Veen empfangen 
haben. Durch Veen scheint er auch die ersten Verbindungen mit den 
höfischen Kreisen, namentlich mit dem Statthalterpaar Albrecht und 
Isabella, angeknüpft zu haben, die er wohl schon bei ihrem Einzüge in 
Antwerpen am 8. December 1599 kennen lernte, wo Veen die Fest- 
dekoration der Stadt besorgte. Aber auch dem Künstler Veen verdankte 
Rubens Manches; lernen konnte man in der That viel bei dem doch 
immerhin sehr tüchtigen Maler, als den ihn schon seine vier grossen 
Bilder im Museum zu Antwerpen erkennen lassen. 

Man pflegt die niederländischen Maler der zweiten Hälfte des 16. Jahr- 
hunderts gewöhnlich nicht sehr zu schätzen, indem man diese Zeit als 
die des Verfalls der vorausgehenden Blüthe gegenüberstellt. Einen Höhe- 
punkt in der Geschichte der niederländischen Malerei bilden sie auch 
gewiss nicht, aber sie besitzen eine grosse historische Bedeutung; Rubens 
wäre ohne ihren Vorgang nicht denkbar. Seit dem Beginn des 16. Jahr- 
hunderts hatte die nordische Kunst angefangen, in die Schule der ihr so 
vielfach überlegenen Italiener zu gehen; dass darunter zunächst der 
nationale Kunstcharakter leiden musste, man vor Allem strebte, möglichst 
italienisch zu malen, worin es Einzelne bekanntlich auch so weit brachten, 
dass ihre Bilder heute noch ab und zu als italienische Arbeiten angesprochen 
werden, ist natürlich. Ein grosses Verdienst dieser Künstler aber ist, 
dass sie den Blick auf das Ganze, die Komposition und den grossen Stil 
des historischen Gemäldes lernten, dass sie den Sinn für schöne Formen, 
die Herrschaft über die menschliche Figur, die theoretischen Grund- 
lagen der Kunst, vor Allem in Rom und Florenz sich erwarben ; bei den 
Venezianern dagegen das koloristische Empfinden, eine malerische Technik 
grossen Stils sich aneigneten. 

Auch Otto van Veen hatte in diesem Sinne viel bei den Italienern 
gelernt und konnte dadurch anregend auf Rubens wirken; mögen seine 
Gemälde auch etwas Steifes, oft allzu Ueberlegtes haben, das Verdienst 
muss man ihnen lassen, dass sie Sinn fiir einheitliche Wirkung, flir den 
grossen Stil zeigen, der den Niederländern des 15. Jahrhunderts noch so 
fern lag ; dass seine Formen edel, seine oft tiefe und satte Farbe harmonisch 
ist ; dass ein grosses, positives Können in seinen Werken steckt. An ihn 
konnte Rubens wenigstens in gewissem Sinne anknüpfen, und er ging dann 
selbst nach Italien, um dessen Kunst zu studiren. Er gewann hier die 
volle Freiheit in der Kunst und verfiel nicht mehr in äusserliche Nach- 
ahmung der Italiener, sondern die Kraft des Genius wusste sich das 
Fremde dienstbar zu machen ; die Periode, in der die nordische Kunst in 
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die Schule der Italiener gegangen, fand so durch ihn ihren Abschluss, 
indem er an jener lernte, um dadurch seinem und damit dem Wesen der 
nordischen Kunst einen grösseren, freieren Ausspruch zu geben. 

Nicht minder bedeutend arbeiteten aber die Niederländer der zweiten 
Hälfte des i6. Jahrhunderts Rubens dadurch vor, dass sie die verschiedenen 
Gattungen der Malerei ausbildeten, das weltliche Historienbild, allegorische 
und mythologische Stoffe, Portrait, Landschaft, Genre, Stillleben und Thier- 
bilder. Auf die Ausbildung der ersteren war namentlich wieder die 
italienische Kunst von grossem Einfluss, die auch wesentlich die ver- 
änderte Auffassung des Portraits bedingte. Die Entwicklung von Land- 
schaft, Genre, Stillleben u. s. w. ist dagegen eigenstes Verdienst der 
nordischen Kunst; tief in ihrem Charakter begründet, lassen sich die Keime 
dazu schon im frühen Mittelalter nachweisen; die Ausbildung der selbst- 
ständigen Gattung jedoch gehört erst der zweiten Hälfte des i6. Jahr- 
hunderts an und ist in erster Linie den Niederländern zu danken. Nur 
auf dieser Grundlage konnte sich Rubens als der vielseitigste aller Maler 
entfalten, den Grund zu seiner so unvergleichlich mannigfaltigen Schule legen. 



Im Jahre 1600 ging Rubens nach Italien und verweilte daselbst etwas 
über acht Jahre. Zuerst wandte er sich nach Venedig, dann trat er in 
den Dienst Vincenzo I. Gonzaga, Herzog von Mantua, war von hier aus 
dreimal in Rom zu längerem Aufenthalte, 1602 als Gesandter seines 
Herzogs in Spanien, 1607 in Genua. 

Rubens trat in Italien nicht in die Schule eines bestimmten Künstlers, 
sondern studirte das Land, dessen hohe künstlerische Reize auf ihn, wie 
seine Landschaften beweisen, den nachhaltigsten Eindruck machten, studirte 
vor Allem auch die gesammte Kunst des Landes. Es ist zwar Rubens 
während seines italienischen Aufenthaltes, namentlich gegen das Ende des- 
selben, schon bedeutend als selbständiger Künstler thätig gewesen, und 
Rom, Mantua und Genua besitzen eine Reihe tüchtiger Werke von ihm 
aus dieser Zeit, aber fast noch interessanter als diese produktive Thätig- 
keit erscheint die receptive, sein Studium der italienischen Kunst. Rubens 
betrieb es mit einer höchst merkwürdigen Vielseitigkeit; er studirte fast 
alle bedeutenderen Künstler der verschiedensten Richtungen; für seine 
grossen Ziele bedurfte er der mannigfaltigsten Anregungen, aber er wurde 
desshalb kein Eklektiker ; er blieb stets sich selbst treu, er suchte nur in 
der italienischen Kunst und fand in ihr die Mittel, seinen eigenen Stil zu 
entwickeln, seine eigenen Ziele zu erreichen; der frische Quell der 
italienischen Kunst bot ihm hierzu natürlich ganz andere Anregungen, als 
die damals doch recht trübe Kunst seiner Heimath. 
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Nach drei Seiten besonders lernt Rubens während seines italienischen 
Aufenthaltes, nämlich koloristisch, formal und inhaltlich; er erreichte da- 
mit das Ziel, das die Akademiker erstrebten ; aber noch mehr, es gelang 
ihm, was jene nicht zu ahnen vermochten, eine völlig neue Kunst zu 
schaffen, die dem so sehr verschiedenen Charakter seiner Zeit und seines 
Landes einen ebenso grossen und charakteristischen Ausdruck geben sollte, 
wie ihn vor hundert Jahren das italienische Leben durch seine grössten 
Künstler gefunden 

In erster Linie zog Venedig den grössten Koloristen des Nordens an, 
als die poesfevollste und malerischste Stadt des Landes, als die Stadt der 
grossen Koloristen. Das eigentlich koloristische Empfinden, die freie Mal- 
weise grossen Stils hatten die Venezianer namentlich durch Tizian unver- 
gleichlich entwickelt. Rubens lernte von ihnen ; aber um ein völlig eigen- 
artiges Ziel zu verfolgen, denn sein Kolorit mit dem hellen, sonnigen 
Lichte, in dem die Farben in voller Kraft gegen einander leuchten, besitzt 
als ein unvergleichlicher Ausdruck von Lebensfiille und Lebenskraft 
wesentlich andere Reize, als das tief leuchtende, prachtvolle Kolorit 
Tizian's, das eine innerliche Leidenschaft durchzuckt; ähnlich wie ja auch 
das Camat, das so oft den Grundton der Gemälde beider bestimmt, in 
Folge des vlämischen und italienischen Bodens in seinen hellen Tönen bei 
Rubens so sehr verschieden von dem zartbräunlichen Tizian's, wie die 
Rubens'schen Körperformen in ihrer weichen Fülle von den schlanken, 
maassvolleren Gestalten Tizian's. 

Während des italienischen Aufenthaltes, ja auch noch in der ersten 
Zeit nach seiner Rückkehr in die Heimath spricht sich die Rubens'sche 
Eigenart natürlich noch nicht so scharf aus, wie später ; er steht eben erst 
am Beginne seiner selbständigen Entwicklung, und deshalb finden 
sich da und dort noch Spuren, die erkennen lassen, von wem er 
gelernt. Der Einfluss Tizians, nach dem er so eifrig kopirte, von dem 
er auch eine Reihe von Originalen mit nach Antwerpen nahm, steht in 
erster Linie; aber auch Correggio kopirte er, und das Hochaltarbild der 
Beschneidung Christi, das Rubens für St. Ambrogio in Genua malte, zeigt 
deutliche Anklänge an den Meister von Parma. Besonders scheinen 
Rubens aber auch die späteren Koloristen, namentlich Veronese und Tin- 
toretto, gefesselt zu haben; sie standen ihm eben durch die Fortschritte 
der Kunst des späteren 16. Jahrhunderts nahe, und offenbar machten 
Tintoretto's mächtige Gemälde in der Scuola di S. Rocco einen nachhaltigen 
Eindruck auf Rubens; hat man doch mit Recht darauf hingewiesen, dass 
sich derselbe noch in der 1610 gemalten Kreuzerhöhung geltend macht, 
ähnlich wie der von Daniel da Volterras grossartiger Kreuzabnahme in 
S. Trinitä ai monti in Rom in Rubens 161 1 gemalter Kreuzabnahme. 

Gerade das vergleichende Studium solcher Werke aber zeigt, wie frei 
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Rubens derartige Anregungen verwerthete, wie er etwas ganz Anderes aus 
ihnen machte. In der That rufen uns die Rubens'schen Bilder in Ant- 
werpen jene beiden machtvollen italienischen Werke ins Gedächtniss, 
und dass Rubens durch sie, namentlich durch ihre lebenswahre, mächtige 
Action, vor Allem aber auch durch die Freiheit der Komposition, besonders 
des Venezianers, wesentliche Anregungen empfing, ist sicher und spricht 
schon aus dem ebenso kühnen als wirkungsvollen Motive, in der Kreuz- 
erhöhung das Kreuz, an dem Christus duldet, das eben aufgerichtet wird, 
in die Diagonale des Bildes zu stellen. Vergleicht man aber im Detail, 
so sucht man vergebens nach irgend welchen Zügen, die Rubens von 
seinen Vorgängern entlehnt hätte ; keine Verwandtschaft, nur Unterschiede 
treten uns entgegen, und die Rubens'sche Kreuzerhöhung überragt trotz 
aller Vorzüge von Tintoretto's Kolossalbild dieses doch ebenso entschieden, 
wie die Kreuzabnahme diejenige des Daniel da Volterra, der man keinen 
schlechteren Gefallen erweisen kann, als sie eingehend mit Rubens' Werk 
zu vergleichen. 

Jahre waren ja vergangen, seit Rubens diese Werke der italienischen 
Kunst bewundert und studirt hatte; der mächtige Eindruck, den sie auf 
ihn geübt, mag von Neuem in ihm aufgetaucht sein, ihn angeregt haben, 
als er in Antwerpen jene herrlichen Bilder schuf; aber er arbeitet gans 
aus einem Gusse, aus eigenster Erfindung. Das Entlehnen einzelner, 
äusserlicher Züge, von denen wir in der Kunstgeschichte so gerne aus- 
gehen, weil es so leicht greifbar. Jedem verständlich ist, findet sich bei 
grossen Meistern nicht; nur in grossen Zügen lässt sich bei ihnen die 
Anregung, die fremde Kunst geboten, erkennen. 

Die Kunst der Venezianer zog Rubens als die congenialste am 
meisten an ; aber, worauf schon Daniel da Volterra hinwies, das Studium 
der übrigen italienischen Schulen verfolgte er deshalb mit nicht ge- 
ringerem Eifer; bei der allumfassenden Vielseitigkeit, die ihm eigen, 
hatte er auch mit ihnen die mannigfaltigsten Berührungspunkte, konnte er 
auch hier Vieles lernen für seine grossartige Aufgabe, die nordische Kunst 
unter strenger Wahrung seines nationalen Charakters mit der Grösse und 
dem Glanz der italienischen zu vereinen. 

War es bei den Venezianern vor Allem das Kolorit, das Rubens 
fesselte, daneben die freie, naturalistische Komposition, bei der malerische 
Gesichtspunkte wesentlich mitsprechen, so zog ihn dagegen bei Mantegna, 
von dessen Triumphzug Cäsar*s er einen Carton copirte I^London, National- 
Galerie) offenbar an, die sichere Beherrschung der theoretischen Grund- 
lagen der Kunst, der scharfe, oft herbe Naturalismus und jedenfalls auch 
die historischen Gegenstände. Nach den beiden Hauptwerken Leonardo's, 
dem Abendmahl in S. Maria delle grazie in Mailand und der Anghiari- 
schlacht copirte er, und er zeichnete auch Michelangelo's Propheten an 
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der Decke der sixtinischen Kapelle. Dass die Werke dieses Gewaltigen, 
dessen mächtiger Einfiuss in der Kunst des 17. Jahrhunderts noch so sehr 
fühlbar , den grössten Eindruck auf den jugendlichen Rubens machen 
mussten, ist natürlich. Die unvergleichliche, dramatische Wucht Michel- 
angelo's, seine souveräne Beherrschung der menschlichen Figur mussten 
Rubens mächtig anziehen, welcher der grösste Dramatiker in der Maleret 
nördlich der Alpen wurde, der unübertroffene Meister der freiesten, momen- 
tansten Bewegung. Aber wie frei steht er doch auch Michelangelo gegen- 
über; es ist richtig, dass Rubens grosses Jüngstes Gericht, das er etwa 
1617 in Antwerpen malte, noch deutlich den Eindruck von Michelangelo's 
Riesenwerk erkennen lässt, aber trotzdem zeigen gerade Ruben's Dar- 
stellungen des Jüngsten Gerichtes den Fortschritt gegenüber auch diesem 
seinem genialsten Vorgänger und lehren, wie nicht leicht zwei verschieden- 
artigere Charaktere als er und Michelangelo gedacht werden können. 
Wie spricht dieser Unterschied aus den weichen, wohligen Gestalten des 
Rubens, die rein malerisch empfunden, der Ausdruck seiner Freude an der 
Natur, und jenen ganz plastisch gedachten, sehnigen Recken Michelangelo's, 
in denen er ein Geschlecht schafft, grösser und machtvoller als die Be- 
wohner dieser Erde. 

Nach Caravaggio, den Rubens in Rom vielleicht auch persönlich 
kennen gelernt, malte er eine Grablegung, und leicht begreiflich ist, dass 
dieser in seinem Naturalismus zwar sehr ungestüme, aber doch entschieden 
bedeutende und für die Kunst des 17. Jahrhunderts epochemachende 
Meister für ihn von hohem Interesse war. Besonders scheint Rubens aber 
auch dem Künstler bedeutende Anregungen zu verdanken, der den Cha- 
rakter Mantua's heute noch so wesentlich bestimmt, nämlich Giulio Romano. 
Die kräftige, derb naturalistische Art Giulio's, erfüllt von mächtigem Leben, 
seine grossartige, decorative Begabung, von der die Paläste Mantua's so 
glänzend zeugen, mussten Rubens anziehen, zugleich aber auch seine 
Stoffe, die mythologischen Bilder, mit denen er das Residenzschloss und 
den Palazzo del Te so glänzend geschmückt hatte. 

Die Stoffe der antiken Geschichte, noch mehr der Mythe, und häufig 
untrennbar mit ihnen verbunden die der Allegorie, waren für die italienische 
Kunst seit dem 15. Jahrhundert von der grössten Bedeutung ; in ihnen be- 
sassen die Maler und Plastiker ein Grebiet, das ausserhalb der kirchlichen Kunst 
lag, in dem sie rein ihrem künstlerischen Interesse, dem Zuge ihrer Phan- 
tasie folgen, eine eigene poetische Welt träumen und sich schaffen konnten. 

Den nordischen Künstlern entging jener Vorzug, als sie die italienische 
Kunst kennen lernten, keineswegs; um einen lebensgrossen Act malen 
zu können, wählt Dürer schon im Jahre 1500 den Herkules, und die 
starke Zunahme mythologischer und allegorischer Vorwürfe in der folgenden 
Zeit ist keineswegs eine rein äusserliche Mode, ein Zeichen der Verirrung, 
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wie man sie gewöhnlich aufzufassen pflegt, sondern trotz allem Unerquick- 
lichen, was ja auf diesem Gebiete geleistet wurde, im Grunde genoounen 
doch eine Folge gerade der bedeutendsten Züge jener 2^t. Das Streben 
nach schöner, edler Form, mehr aber noch die Bereicherung der künstlerisch 
darzustellenden Gegenstände, die damit über das vorher im Norden aus- 
schliesslich herrschende religiöse Gebiet hinausgrifTen, waren von hoher 
Bedeutung und lassen manches künstlerisch wenig erfreuliche Werk dem 
Historiker interessant erscheinen. 

Rubens' Neigung für mythologische und allegorische Gegenstände 
wurde wohl schon durch Otto van Veen, weiterhin durch Mantegna und 
noch mehr durch Giulio Romano angeregt. Rubens kannte aber die 
antike Geschichte und Sage nicht nur durch die Werke seiner Lehrer und 
Zeitgenossen in Antwerpen oder durch die italienische Kunst, sondern er 
widmete ihr auch selbst ein eingehendes literarisches Studium, worin ihn 
namentlich der Aufenthalt in Italien förderte. Seine Erziehung in der 
Jesuitenschule, sein naher Umgang mit Veen, gemeinsame Studien, 
besonders in Rom, mit seinem Bruder Philipp, führten ihn zum archäo- 
logisch-philologischen Studium des Alterthums, wie es die Niederländer 
des 17. Jahrhunderts betrieben und er pflegte dies durch sein ganzes Leben, 
stets angeregt durch den persönlichen und schriftlichen Verkehr mit 
Gelehrten. 

Wohl bald nach der Rückkekr nach Antwerpen malte Rubens das 
Bild, das sich jetzt in der Pitti- Galerie befindet, das ihn im Umgang mit 
seinen gelehrten Freunden vorführt. Sein Bruder Philipp, Grotius und 
Lipsius sitzen, in wissenschaftliche Debatten vertieft, über ihren Büchern, 
und Peter Paul steht als aufmerksamer Zuhörer bei ihnen; die Büste 
des Seneca in einer Wandnische deutet an, mit welchen Stoffen sich die 
Unterredung beschäftigt ; durch das Fenster sehen wir in eine itali^iische 
Landschaft. Diese gelehrten Studien sind charakteristisch für Rubens' 
Streben nach möglichst vielseitiger Bildung; aber auch für seine Kunst 
waren sie von Bedeutung, denn durch sein selbständiges Einleben in 
die Antike, das doch nur diese Studien ermöglichten, gelang es ihm, sich 
gleich jenen älteren Meistern hier eine eigene Welt zu schaffen, die aber 
durch die Unerschöpflichkeit der Rubens'schen Phantasie weit reicher, durch 
seine Farbenpracht weit glänzender wurde als die seiner Vorgänger. 

Aber auch die Kunst der Antike studirte Rubens; er besass 
selbst eine stattliche Sammlung ihrer Werke, wusste ihre Vorzüge, vor 
Allem ihren Schönheitssinn zu schätzen, und sagt einmal: >es genüge 
nicht für den Künstler, die antiken Statuen zu kennen, sondern er könne 
sich ihrem Studium nicht sorgfältig genug widmen, er müsse von ihrem 
Verständnisse ganz und auf das Innigste durchdrungen sein.c Vorüber- 
gehend, wie z. B. bei den wohl noch in Italien gemalten drei Grazien 
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(Florenz, Uffizien), mag man vielleicht einen leisen, aber stets sehr frei ver- 
arbeiteten Einiluss antiken Formgefiihls bei Rubens finden, irgend wesent. 
liehe Bedeutung besitzt derselbe aber gewiss nicht. Trotz der grossen 
Werthschätzung, die er für die Antike hatte, erkannte Rubens eben recht 
gut, dass seine Wege andere, aber nicht minder berechtigte waren, sein 
Naturalismus, seine coloristische Richtung, seine ganz in dem gewaltig 
erregten Leben des 17. Jahrhunderts gründende dramatische Kunst sich 
mit der antiken Formensprache nicht in Einklang bringen Hess. 

Wie Rubens während seines italienischen Aufenthaltes die Vorzüge 
der einzelnen grossen Meister jeden in seiner Art würdigte, so bewahrte 
er sich ein wohlwollendes Urtheil über seine Kunstgenossen, das Jedem 
gerecht zu werden strebte; auch fernerhin und auf der Höhe seines 
Ruhmes hatte er doch bei seiner Reise nach Holland im Jahre 1626 volle 
Anerkennung für Künstler wie Poelenburg, Honthorst und Andere, deren 
Kunst der seinigen doch sehr fremd gegenüber stand. Hierin liegt auch 
ein Hauptgrund, warum Rubens ein so unvergleichlicher Lehrer war; die 
mannigfaltigsten Meister konnten aus seiner Schule hervorgehen, weil er 
Jeden in seiner Art gewähren Hess. 

Indem Rubens durch die Schule, die er selbst in Italien durchgemacht, 
die nordische Malerei gleichberechtigt neben die italienische zu stellen 
begann, und zwar nicht nur innerhalb der Grenzen ihres eigensten Cha- 
rakters, was schon Holbein und vor Allem Dürer gethan, sondern indem 
er ihr auch die grossen Vorzüge der italienischen Kunst errang, schliesst 
er die vorausgehende Periode ab, die ein volles Jahrhundert gedauert, 
begründet damit aber zugleich eine neue Kunstblüthe für den Norden, die 
namentlich durch den Reichthum des Stoffes, den sie behandelt, sich noch 
freier als selbst die italienische Kunst des 16. Jahrhunderts entfalten konnte. 



Ende 1608 kehrte Rubens auf die Nachricht von der tödtlichen Er- 
krankung seiner Mutter nach Antwerpen zurück. Sie war vor seiner An- 
kunft gestorben, und Rubens wurde durch diesen Verlust so schwer dar- 
niedergedrtickt, dass er sich zu stiller Trauer in die Michaels-Abtei 
zurückzog. Aber Rubens, der Mann voll Schaffensdrang und Schaffens- 
kraft, konnte nicht lange ein thatenloses Leben fuhren. Den 29. Juni 1609 
trat er in die Gilde der Romanisten, und kurz darauf finden wir ihn am Hofe 
des Erzherzogs Albrecht in Brüssel. Hier wurde er mit allen möglichen 
Ehren ausgezeichnet, im August 1609 schenkten ihm der Erzherzog und 
seine Gemahlin Isabella eine goldene Kette mit ihren Bildnissen, den 
23. September des gleichen Jahres wurde er mit einem Jahresgehalt von 
500 Pfund zu ihrem Hofmaler ernannt und erhielt volle Freiheit von 
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Steuern und Abgaben; auch wurde er der Verpflichtung enthoben, seine 
Schüler in die Gilde eintragen zu lassen. Isabella aber^ die nach dem 
Tode ihres Gemahls die Regentschaft übernahm, ernannte dann Rubens 
zu ihrem Kammerherrn. 

Folgereicher noch als diese Gunstbezeigungen war es, dass Rubens 
durch Albrecht und Isabella die wichtigsten Verbindungen mit den euro- 
päischen Höfen anknüpfte. Durch sie wohl wurde die Aufmerksamkeit 
des Königs von Spanien auf den Künstler gelenkt, der ihm seit 1623 ein 
Monatsgehalt von 10 Thalern, das später bis zu 40 Thalern gesteigert 
wurde, verlieh; am S.Juni 1624 wurde Rubens durch Philipp IV. in den 
Adelsstand erhoben. 

Auf den Rath des Gesandten der Infantin am Hof zu Paris, des Baron 
de Vicq, übertrug Maria von Medici Rubens den grossartigen Cyclus für 
die Galerie des Luxembourg-Palais. Durch Isabella wurde Rubens seit 1625 
wiederholt, am bedeutendsten 1627 bis 1630, zu diplomatischen Missionen 
verwendet; er schien dazu schon durch seine weitgehenden Beziehungen 
hervorragend geeignet, welche der Künstler mit den europäischen Höfen 
gewonnen, der an allen ein gern gesehener Gast war. 

Der Kernpunkt von Rubens* diplomatischer Thätigkeit lag in dem 
Streben, den Frieden herzustellen, zunächst England und Spanien auszu- 
söhnen. Die Unterhandlungen beginnen im Juli 1627 in Delft; Rubens 
reist dann nach Madrid; wohin er am 9. August 1628 abgeht. In Madrid 
wurde Rubens am 27. April 1629, um als passender Vertreter am eng- 
lischen Hofe erscheinen zum können, zum Secretär des geheimen Rathes er- 
nannt und erhielt vom Könige einen Diamantring zum Geschenke. Der 
siebenmonatliche Aufenthalt in Madrid kam aber nicht bloss dem Diplo- 
maten, sondern auch dem unablässig arbeitenden Künstler zu gute. Rubens 
brachte acht Gemälde für den König nach Madrid, wofür er 7500 Gulden 
erhielt ; er wohnte im königlichen Palais, und fast täglich bekam er Besuch 
von der königlichen Familie, von der er eine stattliche Reihe Porträts 
malte ; auch ertheilte ihm der König den Auftrag, fünfzehn Bilder zur Ver- 
herrlichung der Macht der Kirche fiir das Kloster Loeches zu malen. 
Die damals angeknüpften Beziehungen scheinen auch weitere Dauer 
besessen zu haben, denn unter dem 9. December 1636 erhielt Rubens 
IG 000 Pfund für Gemälde, die er für Philipp IV. Lusthaus des Prado 
bei Madrid geliefert hatte. Nicht nur für Rubens, sondern fiir die ganze 
Antwerpner Schule waren diese durch ihn hier wie dann auch in England 
angeknüpften Verbindungen von grösster Bedeutung. 

Den 29. April 1629 verliess Rubens Madrid und begab sich mit einer 
nur ganz kurzen Unterbrechung der Reise in Brüssel und Antwerpen nach 
London, wo er den S.Juni 1629 ankam. Dass Rubens diese anstrengenden 
Reisen, die viele Zeit, die er seiner künstlerischen Thätigkeit entziehen 
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musste, oft trübe stimmten, ist begreiflich, und so hören wir ihn denn 
auch in einem Briefe aus London klagen, der namentlich dadurch 
interessant, weil er zeigt, welch hohe P'orderungen der Künstler an sich 
stellte. »Wenn ich — schreibt er hier — während meiner Jugend in so 
kurzer Zeit so viel Länder und Höfe besucht hätte, so wäre mir das weit 
nützlicher gewesen, als in meinem gegenwärtigen Alter. Mein Körper 
wäre weit kräftiger gewesen, um die Unbilden der Reise zu ertragen, und 
mein Geist wäre durch die Kenntniss der hervorragendsten Völker geschult 
worden, um in Zukunft grössere Dinge zu verrichten. Jetzt dagegen, wo 
mein Körper die ihm noch erübrigenden Kräfte verzehrt, soll ich nicht 
mehr Zeit haben, um die Früchte so vieler Arbeit zu gemessen. Ich soll 
schlechterdings nur mehr gewinnen, gelehrter sterben zu können, c 

Auch in England wurde Rubens ein umfassender Auftrag zu Theil, 
nämlich neun Bilder zur Verherrlichung Jakob I. für die Decke zu White- 
Hall um 3000 Pfund zu malen. Rubens aber schenkte Karl L, um diesen 
den Friedensunterhandlungen geneigter zu machen, das schöne Bild >die 
Segnungen des Friedens« (London, National-Galerie) , und so unterstützte 
in feiner Weise der Künstler den Diplomaten. Am 23. September (nach 
Anderen 3. October) 1629 wurde Rubens von der Universität Cambridge 
zumDoctor, »magister in artibus«, ernannt; am glänzendsten aber zeichnete 
ihn der König aus, als er ihn in feierlicher Parlamentssitzung am 21. Februar 
1630 zum Ritter schlägt, ihm dann seinen Degen schenkt, seine Hutschnur, 
einen Brillantring und eine goldene Kette. Auch ferner bewahrte Karl L 
dem Künstler seine Gunst; den 24. März 1638 Hess er ihm eine goldene 
Kette, den 29. December desselben Jahres eine Denkmünze überreichen. 

Den 20. August 163 1 verlieh auch Philipp IV. Rubens den Ritter- 
titel, und noch kurz vor seinem Tode, im Jahre 1640, ernannte ihn die 
Academia die S. Lucca in Rom zu ihrem Ehrenmitgliede. 

Rubens' Lebensstellung war eine so glänzende, wie wohl kaum die 
eines anderen Künstlers; im Vorausgehenden suchte ich zugleich durch 
einige Beispiele anzudeuten, wie dies auch seine Kunst förderte, wie ihr 
dadurch die Mittel zur Entfaltung ihrer Grösse und ihres Glanzes geboten, 
ihr weit herrschender Einfluss gefördert wurde. Auch andere Höfe folgten 
dem Beispiel derer von Brüssel, Paris, Madrid und London, indem sie 
Rubens bedeutende Aufträge zukommen liessen; so malte er 161 8 für 
den Herzog Maximilian von Bayern die prächtige Löwenjagd, für den 
Pfalzgrafen Wolfgang Wilhelm von Neuburg vor 161 8 um den Preis von 
3500 Gulden das grosse Jüngste Gericht, sowie 1619 und 1620 die Geburt 
Christi und die Ausgiessung des heUigen Geistes um 3000 Gulden (jetzt 
sämmtlich in der Pinakothek zu München). 

Neben den Fürsten aber förderte Rubens* Kunst vor Allem die Kirche ; 
sie besass die Mittel, grosse, monumentale Werke entstehen zu lassen; 
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denn obgleich das Land verarmt, so war doch in den südlichen Nieder- 
landen die Geistlichkeit reich. Im Kampfe gegen den nüchternen Pro- 
testantismus wollte sie ihren ganzen Glanz entfalten, und keine Kunst war 
hierfür geeigneter , als die des Rubens; dazu kam noch, dass die durch 
die Bilderstürmer geplünderten Kirchen neuen Schmuckes bedurften, dass 
zahlreiche neue Klöster gegründet wurden; wiederholt bethätigten auch 
Bürger ihre Frömmigkeit dadurch , dass sie durch Rubens grosse Altar- 
bilder malen Hessen. 

Die Zahl der Altarbilder, die Rubens vor Allem für die spanischen 
Niederlande, dann aber auch iiir auswärts, z. B. für Köln und den Dom 
zu Freising oder auch iiir Genua malte, ist ganz unglaublich gross; der 
bei weitem grossartigste Auftrag dieser Art aber wurde ihm durch die 
Jesuiten zu Theil, als diese ihm 1620 den gesammten malerischen Schmuck 
ihrer neuen Kirche in Antwerpen übertrugen. Neununddreissig Decken- 
bilder schmückten diese Kirche, zu denen sämmtlich Rubens die Skizzen 
gemalt hatte, nach denen sie unter seiner Leitung von den besten seiner 
Schüler ausgeführt wurden. Ausserdem befanden sich in der Kirche noch 
die prächtigen Altarbilder: der hl. Ignatius, der aus den Besessenen den 
Teufel austreibt ; Franz Xaver, wie er einen Todten erweckt ; die Himmel- 
fahrt der Maria (sämmtlich in der kaiserlichen Gemälde-Galerie in Wien), 
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sowie die Rückkehr aus Ägypten (Blenheim). Am 18. Juli 1718 schlug 
der Blitz in das Dach der Kirche, und das Feuer zerstörte mit Ausnahme 
jener Altarbilder, die noch gerettet werden konnten, die ganze Herrlich- 
keit, die wir heute nur mehr ahnen können, wenn wir die Interieurgemälde 
der Kirche von Vranck und Ghering in Wien, Madrid und München zu Hülfe 
nehmen und die 1751 in Amsterdam erschienenen Stiche Punfs, die nach 
171 1 und 1712 gefertigten Zeichnungen Jan de Witte's gemacht wurden. 
Rubens* Leben war aber nicht nur ein glänzendes, reich an Arbeit 
und Erfolg, sondern auch ein glückliches; glücklich durch die gesunde 
Natur des thatkräftigen Mannes, dem ein frohes Geniessen dessen, was er 
sich erarbeitet, gegönnt war; glücklich namentlich auch durch seine 
trefTliche Gattin Isabella, mit der er, als sie achtzehn Jahre alt war, am 
13. October 1609 in der Michaelskirche zu Antwerpen getraut wurde. Das 
Glück des jungen Paares konnte nicht schöner geschildert werden, als auf 
dem Doppelportrait, das Rubens etwa im folgenden Jahre (1610) malte (Mün- 
chen, ältere Pinakothek). Das Pärchen hat sich in eine lauschige Gais- 
blattlaube zurückgezogen und sitzt da, beseelt von dem Gedanken, nur 
einander anzugehören. Rubens' frischer Blick sieht uns frei entgegen ; in 
ihm und in seiner elastischen Haltung erkennt man den thatkräftigen 
unternehmenden Mann; aber das sinnige Auge lässt auch zugleich die 
tiefe, empfindsame Natur des Künstlers erkennen. An ihn schmiegt sich 
die junge, liebenswürdige Frau, die noch etwas mädchenhaft Befangenes 
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hat ; sie legt ihre Hand auf die des Gemahls, aus ihren klugen munteren 
Augen spricht der Stolz auf den schönen, berühmten Gatten, wie die Güte 
und das Zartgefühl, die ihr, wie Rubens einmal an Peiresc schreibt, so 
sehr eigen, dass sie Jeder lieben musste. 

Rubens hatte aus dieser Ehe drei Kinder ; das älteste, sein Töchterchen 
Klara, am 21. März 161 1 geboren, starb bald; dagegen entwickelten sich 
prächtig die beiden Söhne; Albrecht, geboren den 5. Juni 1614, bei dem 
der Erzherzog Albrecht Pathe stand, sowie dessen den 23. März 161S 
geborener Bruder Nikolaus, der durch einen Stellvertreter des Marchese 
Pallavicini über die Taufe gehoben wurde. Das Doppelbildniss der 
hübschen Knaben in der Lichtenstein-Galerie zeigt, welch grosses Glück 
Rubens auch hier zu Theil wurde. 

Schon durch seine grossartigen künstlerischen Unternehmungen, durch 
die zahlreichen Gehülfen und Schüler, die er besass, von welch letzteren 
er am 11. Mai 161 1 schreibt, dass er über hundert, darunter sogar Ver- 
wandte, leider habe abweisen müssen, wurde Rubens genöthigt, sich ein 
neues^ stattliches Haus zu bauen. Die Stellung, die er einnahm, vor Allem 
jedoch wohl der bei dem glänzenden Coloristen so natürliche Wunsch, 
seine Umgebung künstlerisch reich zu gestalten, damit sie ihm Stimmung 
und Anregung zu seinem Schaffen bot, führten dann Rubens dazu, sich 
das glänzendste Heim zu schaffen, das vielleicht jemals ein Künstler 
besessen. 

Den 4. Januar 161 1 begann Rubens mit dem Bau seines Palais auf 
dem Wapper (jetzt Rubensstrasse), dessen Fagade die Frontseite von jetzt 
vier stattlichen Häusern einnahm. In dem Hof befand sich ein Rundbau, 
der die grossartige Sammlung des Meisters enthielt, in welcher sich 
Antiken» Gemälde von anderen Meistern und von Rubens selbst, sowie 
auch Kopien befanden, und der er 161 8 die Antiken-Sammlung des Sir 
Dudley Carleton einverleibte, die er für zweitausend Gulden und neun seiner 
Gremälde erworben; 1627 verkaufte Rubens die Sammlung um hundert- 
tausend Gulden an Buckingham, der ihm überdies noch Kopien und Ab- 
güsse der Sammlung machen lassen musste. Das grosse Atelier hatte 
Nordlicht, und zu ihm führte eine breite Treppe, um die mächtigen Bilder 
bequem aus und ein bringen zu können. Hier pflegte Rubens, der früh 
mit der Arbeit begann , im Sommer schon um vier Uhr aufstand , bis 
g^en Abend zu arbeiten; nur eine kleine Mittagspause gönnte er sich. 
Während der Arbeit liess er sich gern aus antiken Schriftstellern vorlesen, 
aber auch die neuere Literatur von Holland, Frankreich und Italien ver- 
folgte er mit Interesse; auch Besuche empfing er im Atelier, ohne sich 
durch sie in seiner Arbeit stören zu lassen. 

Nach der Arbeit hatte Rubens die Gewohnheit, eines seiner Pferde 
zu besteigen und sich durch einen frischen Ritt ins Freie zu erholen. Der 
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Stete Verkehr mit der Natur, die er in allen ihren Erscheinungen, in der 
Landschaft wie im Volksleben oder auch im Thierleben mit so viel Liebe, 
mit so frischem Blick erfasste, musste ihm ja vor Allem Bedürfniss sein. 
Aus späterer Zeit besitzen wir ein hübsches Gemälde von Rubens, das 
einen solchen Erholungsgang in seinem Garten darstellt (Pinakothek zu 
München). Am Arme seiner Gattin Helene geht er zu seinem Garten- 
pavillon ; ein Page folgt ihnen und ein Hund. An Hunden scheint Rubens 
eine besondere Freude gehabt zu haben ; nur ein Mann, der diese Thiere 
in seiner Umgebung hat, ihr Leben und ihre Eigenthümlichkeiten stets 
liebevoll beobachtet, konnte sie so lebenswahr darstellen, wie er ; dass er 
auch noch andere Thiere pflegte , sehen wir gleichfalls auf diesem Bilde, 
denn eben streut eine alte Magd den Pfauen und allerlei anderem Geflügel 
Futter. Auf einem Bilde ähnlichen Inhaltes in der National-Galerie zu 
London führt Helene ihr Kind am Gängelbande vor sich her. 

Abends pflegte Rubens einige Bekannte bei sich zu sehen; er hatte 
ein gastliches Haus und viele Freunde. Gelehrte und Künstler pflegten 
sich bei ihm zu versammeln und zumal den Letzteren scheint er stets gern 
als Freund und Berather beigestanden zu sein ; in der Familiengeschichte 
der Antwerpen^schen Künstler, fiir die van den Branden's*) Werk uns ein 
so ausserordentlich reiches Material brachte, begegnet uns Rubens alle 
Augenblicke ; wiederholt wird er zu Gevatter gebeten, erscheint als Trau- 
zeuge und Ähnliches mehr. 

Wenn der englische Gesandte im Haag an Rubens schrieb : »Ihr seid 
ein Prinz unter den Malern und unter den vornehmen Leuten c, so sagte er 
damit nur die einfache Wahrheit. Aber Rubens hat über dem Cavalier 
den Künstler nie vergessen; trotz allem Glänze führte er ein einfaches 
Leben, das ganz der Arbeit gewidmet war, und auch die einfach prak- 
tischen Forderungen des Lebens beherrschte er mit klarem Sinn. Im 
reichsten Maasse war bei ihm der Wunsch Juvenal's in Erfüllung gegangen, 
den er an seinem Hause angeschrieben hatte: 

»Orandum est, ut sit mens sana in corpore sano 
Fortem posce animum et mortis terrore carentem 
Nesciat irasci, cupiat nihil. c 

Ende Juni oder Anfang Juli 1626 traf Rubens der schwere Schlag des 
Todes seiner geliebten Frau, der ihn so darnieder drückte, dass er in der 
nächsten Zeit seine Kunst fast ganz vernachlässigt zu haben scheint, und 
schliesslich in den zerstreuenden Eindrücken einer Reise, in der Entfernung 
von dem Hause, wo ihn Alles an die theure Verstorbene erinnern musste, 
eine Linderung seines Schmerzes suchte. So reiste Rubens nach Holland 
und besuchte dort verschiedene Künstler, wie Bloemaert, Poelenburg und 
Honthorst. Um in ländlicher Zurückgezogenheit leben zu können, kaufte 

^) Geschiedenis der Antwerpsche Schilderschool. Antwerpen 1883. 
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er am 29. Mai 1627 het hof van Ursele zu Eekeren im Gebiete der General- 
staaten und 1635 erwarb er als zweiten Landsitz das Schloss Steen. 

Aber Ruhe sollte ihm gerade jetzt am wenigsten gegönnt sein, denn 
schon in den nächsten Monaten musste er in diplomatischen Angelegen- 
heiten, die dann bis März 1630 seine Zeit in erster Linie in Anspruch 
nahmen, nach Delft reisen. Gegen Ende 1630 aber erblühte Rubens neues 
Glück in seinem Hause durch die reizende Helene Fourment, mit der er, 
als sie etwas über sechzehn Jahre alt, sich am 6. December 1630 in der 
Jakobskirche zu Antwerpen trauen Hess. 

Wer nur irgend etwas von Rubens'scher Kunst weiss, der kennt auch 
die schöne Helene, die in den zahlreichen Bildern, welche ihr Gatte von 
ihr malte, geradezu als die Verkörperung seines weiblichen Ideals erscheint. 
Hatte die erste Frau durch das Zarte und Gütige, das Anmuthige und 
Edle ihres Wesens dem offenbar leidenschaftlich erregten , in steter Arbeit 
ringenden Manne den Frieden eines glücklichen Familienlebens geboten, 
so scheint Helene den schon Dreiundfiinfzigjährigen zu leidenschaftlicher 
Liebe hingerissen, ihn durch ihre Schönheit stets wieder zu neuen 
Schöpfungen angeregt und begeistert zu haben. Ihre herrliche, volle 
Gestalt bot ein glänzendes Bild weiblicher Schönheit; ihre leuchtenden 
Augen, der zierliche^ heiter lächelnde Mund, das feine Naschen, die 
weichen Formen des Gesichtes, das die reizenden, kastanienbraunen Löckchen 
umrahmen, sind das reinste Bild unbefangenen, kindlichen Glückes. 

Rubens wurde nicht müde, die schöne Gattin immer wieder zu malen, 
und diese Portraits, sowie auch die historischen Bilder, in denen ihr Bild- 
niss vorkommt, wie z. B. die Cäcilia und die Andromeda (beide in der 
Berliner Galerie) gehören zu seinen herrlichsten Werken. Die Münchner 
Pinakothek besitzt allein fünf Portraits der Helene, unter denen dasjenige 
das berühmteste, auf dem sie in einer Säulenhalle sitzt, mit ihrem hübschen, 
nackten Buben auf dem Schooss, der ein Barettchen auf dem Kopf trägt ; 
eines der schönsten Brustbilder besitzt die Galerie des Haag, ein sehr 
liebenswürdiges Bild in ganzer Figur, wie sich die junge Frau eben zum 
Spaziergang anschickt, die Petersburger Galerie. Aber was soll das 
trockene Aufzählen einer langen Reihe; wer sie kennt, diese reizenden, 
poesievollen Schöpfungen einer glühenden Gattenliebe, der wird sie nie 
vergessen; jedesmal wenn wir sie wiedersehen, erkennen wir, dass unser 
Gedächtniss ihre volle Schönheit nicht festzuhalten vermochte; das Bild, 
vor dem wir stehen, dünkt uns meist als das schönste und wenn wir 
eine ganze Reihe derselben, etwa in guten Photographien, nebeneinander 
legen, so scheint stets eines schöner als das andere. 

Rubens erhielt von Helene noch vier Kinder, zwei Knaben und zwei 
Mädchen; bezeichnend erscheint, dass das jüngere Mädchen, am 3. Mai 1635 
geboren, die Namen der beiden Frauen des Künstlers; Isabella Helene 
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erhielt; nach Rubens' Tod schenkte Helene am 3. Februar 1641 noch 
einem fünften Kinde das Leben. 

Rubens starb am 30. Mai 1640 in Antwerpen an der Gicht und 
wurde mit dem grössten Pompe in der Jakobskirche beigesetzt, drei Tage 
vor seinem Tode hatte er sein Testament gemacht; es ist interessant als 
ein Zeugniss des grossen Reichthums, den er besessen, noch mehr aber 
dadurch, dass wir daraus ersehen, wie all die Pracht, die Rubens umgab, 
dadurch, dass er auch die einfachen, praktischen Fragen des Lebens be- 
herrschte, eine gesunde Grundlage hatte. 



Der jugendliche Rubens zeigt dadurch, wie er an den Vorgängern 
lernt und deren Bestrebungen aufgreift, den Meister, der das künstlerische 
Wollen des 16. Jahrhunderts abschliesst; der reife Künstler dagegen ist 
der Mann , der auf dieser Grundlage eine neue Kunst schafft , die grosse 
Blüthe der vlämischen Malerei des 17. Jahrhunderts begründet. 

Rubens hatte den grossen Stil bei den Italienern gelernt, aber die 
Art, wie er ihn in seinen Kirchenbildern, noch mehr, wie er ihn in seinen 
historischen Gemälden ausbildet, war neu und eigenartig. In der Kom- 
position studirte Rubens die ilorentinische und römische Kunst , die ja 
in dem regelrechten Aufbau derselben das Höchste geleistet; näher noch 
steht ihm die besonders seit Tizian so freie Komposition der Venezianer ; 
aber wenn man auf die Gesammtheit der Rubens'schen Komposition 
blickt, so wird man zugeben müssen, dass Keiner vor ihm so frei und 
leicht komponirt, eine solche unerschöpfliche Fülle kompositioneller 
Gedanken besessen; gerade auch hier war Rubens ein epochemachender 
Meister , ' bekundet er einen mächtigen Fortschritt ; in ihrer Freiheit er- 
scheinen seine vollendetsten Kompositionen ebenso bewundemswerth, wie 
Raphael's Disputa und Schule von Athen in ihrer Gesetzmässigkeit. 
Das Studium der grossen Maler Oberitaliens bot die Grundlage fiir die 
Entwicklung des vlämischen Koloristen, aber der Charakter seines Kolorits, 
das die prächtigen Farben in dem hellen, goldenen Lichte mit voller 
Kraft gegen einander wirken lässt, war doch wieder etwas völlig Neues 
und Selbständiges. 

Für die Entwicklung namentlich der Kunst grossen Stiles von Rubens 
war es von höchster Bedeutung, dass er den südlichen Niederlanden ent- 
stammte, denn hier hatte er von Antwerpen, beziehungsweise von Brüssel 
aus die innigste Fühlung mit den beiden Mächten, die allein damals eine 
monumentale Kunst unterstützen konnten, ja, die ihrer sogar bedurften, 
nämlich mit der katholischen Kirche und den Fürsten Europa's. 
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Die verschiedenen Gattungen der Malerei treten bei Rubens in ge- 
wissem Sinne gleichberechtigt nebeneinander, dass aber gleichwohl auch 
bei einer Charakteristik seines Schaffens die kirchliche Kunst in den 
Vordergrund tritt, widerspricht dem Gesagten durchaus nicht, denn der 
Grund dieser Thatsache ist hier ein anderer als im 15. und 16. Jahr- 
hundert, wo der Vorrang der kirchlichen Kunst noch daher rührte, dass 
während des Mittelalters die Kunst ausschliesslich im Dienste der Kirche 
herangewachsen war. 

Der Grund des Vortrittes der kirchlichen Kunst bei Rubens ist ein 
äusserlicher und ein innerlicher; auf den ersteren wies ich bereits oben 
hin: die katholische Kirche des 17. Jahrhunderts bedurfte einer grossen, 
glänzenden Kunst; wer war mehr geeignet, eine solche zu schaffen, als 
Rubens? daher wurden ihm durch die Kirche die grossen Aufträge zu 
Theil. Der tiefere Grund ist aber der, dass in Rubens seine Zeit die ge- 
waltig erregte erste Hälfte des 17. Jahrhunderts ihren grossen künst- 
lerischen Ausdruck gefunden hat. Gerade darin erscheint Rubens wieder 
so gross, wie er dem Charakter seiner Zeit, den Interessen, die sie 
bewegten und erregten, Ausdruck verlieh. Die grossen kirchlichen Fragen 
aber beherrschten in erster Linie theils thatsächlich, theils scheinbar, damals 
das ganze Leben; die kirchliche Kunst musste deshalb in den Vorder- 
grund treten, und neben ihr steht, charakteristisch für das 17. Jahrhundert, 
die Kunst für den Fürstenhof. Die Thatsache ist für den Kulturhistoriker 
fast ebenso interessant, wie für den Kunsthistoriker, wie Rubens' ganze 
Erscheinung, eben weil sich in ihm der Charakter, die grossen geschicht- 
lichen Vorgänge seiner Zeit so mächtig wiederspiegeln. 

Mit dieser Auffassung treten wir an die Frage: ist Rubens' Kunst 
eine kirchliche? und ich glaube, obgleich die Frage meist negativ beant- 
wortet wird, wir müssen sagen: Rubens' Kunst ist — soweit sie diesem 
Gebiete angehört — in der That eine kirchliche, aber in dem Geiste der 
katholischen Kirche des 17. Jahrhunderts; deshalb erschien sie auch dieser 
selbst als kirchlich, sonst würde sich die Kirche ihrer gewiss nicht in so 
grossartigem Maassstab bedient haben. Dass die Jesuiten in Neuburg 
gegen Rubens' Jüngstes Gericht protestirten, ist ein vereinzelter Fall, der 
diese Anschauung nicht erschüttern kann; derartige Meinungsverschieden- 
heiten zwischen kirchlicher und künstlerischer Auffassung haben stets 
bestanden und werden stets bestehen. 

Einen Stil, den man schlechtweg als den kirchlichen bezeichnen 
könnte, besitzt die christliche Kunst nicht, vielmehr beruht ihre grosse 
Kraft und Lebensfähigkeit gerade darin, dass sie die verschiedensten 
Auffassungen zulässt, wie sie durch die Entwicklung des geistigen Lebens, 
durch die Verschiedenheit der Völker, der Stämme und der Individuen 
begründet werden, und, wenn eine kirchliche Kunst wirklich in dem kirch- 
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liehen Leben ihrer Zeit gründet, dann müssen wir sie eine wahre nennen. 
Wir sind heute glücklicher Weise so weit gekommen, dass wenigstens 
Manche erkennen, dass auch eine Barock- und Rokokokirche ein herr- 
liches Denkmal frommer Gesinnung, ein geeigneter Ort zum Gottes- 
dienste sein kann, dass es nicht nöthig ist, sie mit mittelalterlichen Bau- 
formen zu verquicken, damit sie den rechten, kirchlichen Stil erhalte; 
warum sträubt man sich dagegen, den kirchlichen Charakter in Rubens* 
Kunst zu erkennen^)? Die kirchliche Kunst lässt die verschiedensten 
Auffassungen zu; welche der Künstler wählt, bestimmt vor Allem der 
Charakter des kirchlichen Lebens seiner Zeit, und darin wird wieder die 
Kunstgeschichte zur hochbedeutsamen Quelle der Kulturgeschichte. 

Der kindliche Glaube, den Fiesole malt, kann in der Hochrenaissance 
nicht mehr den Grundton der kirchlichen Kunst angeben ; Fra Bartolommeo, 
nicht minder gläubig als sein Vorgänger, muss zu einem anderen Stil 
gelangen, und Michelangelo zumal in seinen späteren Jahren, gerade um 
eine wahre, kirchliche Kunst zu schaffen, dieselbe in neue Bahnen lenken. 

Die schlichte Innigkeit der alten flandrischen Maler wäre in Rubens' 
Tagen ebenso unwahr geworden, war deshalb für den grossen, aus dem 
Geiste seiner Zeit schaffenden Künstler ebenso unmöglich, wie die 
klassische Hoheit der vollendetsten kirchlichen Schöpfungen Raphael's. 
Die Kirche, für die und aus der Rubens malte, war die des Katholicismus 
des 17. Jahrhunderts, die streitende Kirche, die Kirche, die ihren vollen 
Glanz entfaltet, um dadurch zu siegen und ihren Sieg zu verkünden. 

So erklärt sich der Charakter der kirchlichen Kunst von Rubens; 
sie will durch die Pracht seines herrlich leuchtenden Kolorites glänzend 
wirken und durch das Frische, Gesunde, Lebensfreudige und Wohlige 
seiner Menschen. Ruhig, majestätisch entfaltet diesen Glanz am poetisch- 
sten der um 1630 gemalte Altar des hl. Ildefons (Wien k. Gemälde- 
Galerie). Auf dem Mittelbilde kniet der hl. Ildefons vor Maria, neben 
deren Thron vier heilige Jungfrauen stehen, und erhält von der Himmels- 
königin ein neues Messgewand zum Dank für die Vertheidigung ihrer 
Keuschheit gegenüber Helvetius. Rubens fasst in seiner realistischen 
Kunst die Scene nicht, wie dies van Dyk wiederholt thut, als Vision, 
sondern in schlichter Wirklichkeit auf. Maria sitzt auf einem Throne, 
den kräftige Säulen schmücken, und auf den Stufen des Thrones kniet 
der Kardinal. Gleichwohl besitzt das Bild ein bedeutendes ideales 
Moment, aber nicht, wie bei der Antike oder einem grossen Theil der 
italienischen Renaissancekunst, durch die Form, sondern durch Licht und 
Farbe. Rubens ist zwar auch in der Form durchaus kein einfacher 



1) So z. B. Rooses: Geschichte der Malerschule Antwerpens. Deutsche Ausgabe von 
Franz Reber. München 1881. 
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Nachbildner der Natur, er besitzt einen feinen Schönheitssinn, und wer 
zu seinen prächtigen weiblichen Gestalten die Vorbilder in der Natur 
sucht, wird gar bald erkennen, wie Vieles auch hier ideale Steigerung 
des Künstlers; aber die grosse Poesie seiner Werke gründet doch in 
erster Linie in Licht und Farbe, und diese sagen uns auch bei dem 
hl. Ildefons zugleich mit dem tiefen Empfinden, der innigen Verehrung, 
die aus dem Heiligen spricht, dem seelenvollen Wesen der Maria und 
ihrer Jungfrauen, dass es kein irdisches, sondern ein höheres, himmlisches 
Leben ist, das wir hier erblicken. 

Bei dem Ildefons-Altar hätte es sehr nahe gelegen, dass Rubens die 
namentlich in der florentinisch-römischen Kunst bis zu RaphaePs Sixtinischer 
Madonna so streng festgehaltene centrale Komposition aufgegriffen, den 
Thron der Maria in die Mitte des Bildes gestellt hätte; Rubens wählt 
aber, und zwar aus malerischen Rücksichten, die Schiefstellung der Kom- 
position : der Thron der Maria steht auf der linken Seite des Bildes, und 
über ihm, nahe der oberen, linken Ecke, bricht der Strahl des himmlischen 
Lichtes herein, in dem die jubelnden Engel mit ihren Blumen über dem 
Haupte der Maria schweben, und welcher der Gruppe, über deren präch- 
tige Gewänder er glitzert, höheres Leben verleiht. 

Mit besonderer Vorliebe griff Rubens in Folge seiner ganzen Auf- 
fassung der kirchlichen Kunst natürlich zu Gegenständen, die den Triumph 
der christlichen Kirche zeigen, wie die Anbetung der Könige, die er 
beispielsweise 1609 für das Rathhaus in Antwerpen (jetzt in Madrid), 
1616 für die Johanneskirche in Mecheln, 1624 für die Michaelskirche in 
Antwerpen (jetzt im Museum daselbst) malte; der Stoff, wie die Könige 
mit ihrem reichen Gefolge erscheinen, um dem Kinde zu huldigen, das 
der zukünftige Herrscher der Welt, er passte so recht für Rubens. Aber auch 
Scenen, die sonst gerade durch das Schlichte, Einfache und Gemüthliche 
wirken, weiss Rubens in diesem Sinne zu gestalten, wie beispielsweise in 
seiner Anbetung Christi durch die Hirten (München, Pinakothek) die 
Freude, ja der Jubel über den neugebornen Heiland, dem die Engel das 
Gloria singen, den Eindruck des Bildes bestimmt, und gewiss hat auch 
diese Auffassung ihr volles Recht. 

Zu dramatischer Wirkung steigert sich diese Auffassung in der 
Himmelfahrt Maria, die Rubens sehr oft gemalt; eine der herrlichsten 
Darstellungen des Vorwurfes ist die, welche als Altarbild der Antwerpener 
Jesuitenkirche entstand und die sich jetzt in der k. Galerie in Wien befindet. 

Dies leitet über zu der zweiten, noch bedeutenderen Seite der kirchlichen 
Kunst des Meisters, zu dem grossartigen, dramatischen Leben, das er 
hier entfaltet. Rubens, der vielseitigste aller Maler, beherrschte alle 
Gattungen dieser Kunst ; innerhalb der einzelnen zeigt er die verschiedensten 
Auffassungen; in der kirchlichen Kunst, vom festlichen Jubel bis zu den 
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Schrecken im Sturze der Verdammten, in der Landschaft, vom friedlichsten 
Idyll bis zur Entfesselung der Elemente, welche die Erde zerstören. In 
erster Linie aber erscheint Rubens doch als der grosse Dramatiker, auch 
dies begründet durch seine Zeit, in der die furchtbaren Kriege Europa 
verheerten. 

In dem düsteren Bild der Kreuzerhöhung, das Rubens 1610 für die 
St. Walpurgiskirche malte , sehen wir einen furchtbaren Akt roher Ge- 
waltthat ; mit äusserster Kraftanstrengung richten die Henkersknechte das 
Kreuz auf, an das der Heiland genagelt ist. Die Bewegung des Ge- 
kreuzigten zeigt, wie furchtbarer Schmerz ihn durchzuckt, aber doch 
verkündet der edle Körper, der herrlich aus dem Bilde leuchtet, wie 
erhaben über seine Peiniger der Dulder, der voll Schmerz aber auch voll 
Gottvertrauen die Augen aufschlägt zum Vater. 

Vom September 161 1 bis September 1612 malte Rubens im Auf- 
trage der Antwerpener Schützengilde die Kreuzabnahme. Gegenüber 
der erschütternden Wirkung der Kreuzerhöhung erscheint die Kreuz- 
abnahme als der harmonische, versöhnende Schluss des gewaltigen Dramas. 
In scharfem Gegensatz zu der Leidenschaft, die Daniel da Volterra auf 
seinem Bilde gleichen Inhaltes entfesselt, ist daher Rubens' Bild trotz des 
tiefsten Empfindens eine gewisse ruhige, gemessene Haltung eigen. Die 
Freunde nehmen den theuren Leichnam vom Kreuz, um dem Toden ihre 
Liebe zu bezeugen, um ihn zu bestatten. 

Es ist für Rubens in hohem Grade bezeichnend, dass selbst seine 
Darstellung der höchsten Qual, des schwersten Leidens Christi, doch 
etwas Versöhnendes innewohnt, dass selbst sein Christus am Kreuz 
(München, Pinakothek), der soeben ausgelitten, etwas Triumphirendes besitzt. 
Düstere Nacht umgiebt den Erlöser; entsetzt ist Alles von der Schädel- 
stätte geflohen, aber das herrliche Licht, in dem der Körper aus dem 
Dunkel herausstrahlt, weckt den Gedanken, dass Christus durch den Tod 
am Kreuz die Erlösung vollendet, zum Vater heimgekehrt ist. Wie 
scharf kontrastirt diese Auffassung zu dem Bilde des Gekreuzigten aus 
van Dyck's später Zeit in der gleichen Sammlung, das in seinem fahlen, 
grauen Ton, in den unendlich schmerzvollen Zügen des verlassen am 
Kreuz Leidenden an die Worte erinnert: „Mein Gott, mein Grott, warum 
hast du mich verlassen?" 

Mit der Kreuzerhöhung und Kreuzabnahme erreicht Rubens im 
Historienbilde zuerst die. volle, ganz dem Wesen des gewaltigen Stoffes 
entsprechende Freiheit und Grösse in formeller wie in koloristischer Hin- 
sicht; er vereint hier die Grösse des Stils, die bisher das ausschliessUche 
Eigenthum der Italiener war, mit der Tiefe nordischen Empfindens, und da- 
durch erscheinen die Werke als bedeutende Marksteine in der Entwicklung 
zunächst der kirchlichen, dann aber auch der gesammten Malerei des Nordens. 
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Aber Rubens ist keineswegs, wie man oft glaubte, mit diesen Werken 
schon am Ende seiner Entwicklung angelangt, sondern obgleich sie einen 
eigenartigen Höhepunkt zeigen, der gleichberechtigt neben den späteren 
Hauptwerken steht, so lassen die späteren Werke des Künstlers doch 
noch eine bedeutsame, weitere Entwicklung erkennen. Wie eben in der 
gesammten Kunstgeschichte jede Periode ihre eigenen Reize besitzt, das 
Ganze aber doch als eine fortschreitende Entwicklung sich offenbart, so 
auch speciell bei Rubens. Es ist zwar richtig, dass es bei Rubens* 
Bildern keineswegs möglich, im Einzelnen nach Auffassung und Malweise 
bestimmt die Zeit der Entstehung jedes einzelnen Werkes anzugeben, 
aber bei einem Blick auf das Ganze erkennt man doch deutlich jene 
Entwicklung, die sich vor Allem in der mächtigen Steigerung des Lebens, 
in der dadurch erhöhten dramatischen Wirkung zeigt ^), und mit der die 
stetig zunehmende , freiere und leichtere , in mehreren der späten Werke 
fast skizzenhaft flüchtige Behandlung im innigsten Zusammenhang steht. 

Eine bedeutende Steigerung in diesem Sinne zeigt Rubens in der 
Periode seiner grossartigsten Wirksamkeit, die ungefähr durch die Jahre 
1616 — 1625 begrenzt wird, und welche vor Allem des Meisters unvergleich- 
liche, geniale Leichtigkeit im Schaffen offenbart. An der Spitze der 
grossen Werke dieser Periode steht bezeichnend das grosse Jüngste 
Gericht, das Rubens vor 161 8 im Auftrage des Pfalzgrafen Wolfgang 
Wilhelm für die Jesuitenkirche in Neuburg malte und das sich jetzt in 
der älteren Pinakothek zu München befindet. 

Das grosse Jüngste Gericht von Rubens hat keine sehr freundliche 
Aufnahme gefunden; die Jesuiten entfernten es kurz nach seiner Auf- 
stellung wieder von ihrem Hochaltare, und die moderne Kritik spricht 
sich meist kühl und ablehnend über das grosse Gemälde aus; man be- 
gnügt sich in der Regel, das Bild mit einigen tadelnden Bemerkungen zu 
erwähnen, und doch lässt sich nicht leugnen, dass es ein entschieden 
bedeutendes Werk ist, das für Rubens' historische Stellung in hohem 
Grade charakteristisch. 

Zwei Dinge muss man, um ein einigermaassen gerechtes Urtheil über 
das Bild zu gewinnen, festhalten, erstens den ursprünglichen Standort, 
fiir den es gemalt wurde, und zweitens, dass die Ausfuhrung des Bildes 
offenbar nicht von Rubens, sondern zum grössten Theil wohl von seinen 
Schülern herriihrt. 

Das Jüngste Gericht ist nicht als Galeriebild gemalt, sondern als 
Altarblatt für den mächtigen Barockaltar einer Jesuitenkirche. Die ganze 
Wirkung ist darauf berechnet, es soll der kräftige Mittelpunkt der reichen 
Decoration einer grossen Kirche sein. Ein derartiges Altarbild muss auf 
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die Betrachtung aus der Ferne berechnet sein, denn nicht im Chor, 
sondern erst im Schiff der Kirche ist der Standpunkt, von dem aus es 
in der Regel betrachtet wird. Bei den grossen Altären des 17. Jahr- 
hunderts steigern sich diese Verhältnisse noch dadurch, dass sie von 
vorn herein auf eine mehr decorative Wirkung angelegt sind, besonders 
das Altarbild, das in Folge des hohen Aufbaues, des mächtigen Rahmens 
meist sehr hoch zu stehen kam. Die Vorwürfe, die man gegen das zu 
bestimmte Vortreten einzelner Figuren, über nicht genügende Durch- 
bildung u. s. w. erhoben, wird man, glaube ich, unter diesem Gesichts- 
punkte zurücknehmen und vielmehr hier wie bei anderen verwandten 
Werken des Meisters grosse Kunst bewundern müssen, den Stil der 
Wirkung, auf die das Gemälde angelegt, stets so trefflich anzubequemen. 

Durch die Aufstellung dieser Kirchenbilder in den Gemäldegalerien 
konnte man sie erst eingehend studiren, und deshalb, vor Allem aber 
wegen der hier allein möglichen guten Erhaltung der Bilder war ihr Ver- 
bringen in die Sammlungen ja in hohem Grade erfreulich; wer aber 
wissen will, welche Wirkung der Künstler mit seinen Werken erzielen 
wollte, der muss sich die Kirchen und vor Allem die Hochaltäre von 
Neuburg und Freising, für welche die Bilder gemalt sind, betrachten. Eine 
Galerie kann, so vortheilhaft auch das Bild aufgehängt sein mag, ein so 
grosses Gemälde weder in der angemessenen Höhe anbringen, noch kann 
sie das entsprechende Zurücktreten ermöglichen. Auch die Farbe des 
Jüngsten Gerichtes muss unter diesem Gesichtspunkte beurtheilt werden: 
sie durfte für diesen Ort nicht auf feine Effekte rechnen, der Künstler 
musste eine gröbere Wirkung ins Auge fassen, er musste dem meist wenig 
günstigen Licht, das solchen Bildern zu Theil wird, Rechnung tragen. 

Mit dieser mehr decorativen Wirkung, durch welche die Rubens^schen 
Altarbilder in der Regel allein der Aufgabe, welche an sie gestellt wurde, 
gerecht werden konnten, hängt es auch zusammen, dass sich Rubens 
gerade hier offenbar in sehr ausgedehntem Maasse der Hülfe seiner 
Schüler bediente; er wusste genau, dass zu sorgfältige Durchführung 
solchen Bildern nicht nützt, sondern schadet, dass die vielen Feinheiten, 
die das Bild bei einer eigenhändigen Ausführung gewonnen, sobald es an 
seine Stelle gebracht wurde, verloren gehen mussten. 

Eines der interessantesten Beispiele, wie Rubens die Bestellung solcher 
Altarbilder erledigte, theilt van den Branden^) mit. Die Verwaltung 
der Hauptkirche von Mecheln bestellte bei Rubens ein Altarbild des 
Abendmahles. Um die gefahrvolle Ueberführung des vollendeten Werkes 
zu vermeiden, sollte es in Mecheln gemalt werden. Rubens sandte nun 
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seinen Schüler Joost van Egmont mit einer Skizze, nach der er das Ge- 
mälde ausführen sollte. Egmont legte das Bild an und arbeitete so 
fleissig fort, dass man fürchtete, es werde ohne einen Pinselstrich von 
Rubens vollendet. Als man deshalb Rubens mittheilte, man habe das 
Gemälde bei ihm und nicht bei seinem Schüler bestellt, antwortete er, 
dass er, um allen Bestellungen nachkommen zu können, gewohnt sei, nur 
die Skizze zu machen, nach dieser legen die Schüler das Bild an und 
fuhren es aus, er selbst aber gebe ihm dann den vollen Glanz durch die 
letzten Pinselstriche. 

Wenn auch nicht in solchem Maasse, so scheint mir nach der Ver- 
gleichung des Jüngsten Gerichtes mit den daneben hängenden^ unzweifel- 
haft ganz von Rubens gemalten Bildern ein Beiziehen von Schülern bei 
der Ausfuhrung des kolossalen Gemäldes doch unzweifelhaft. Die Stelle 
in dem Briefe an Carleton vom 28. April 161 8 aber, die man als Beleg der 
eigenhändigen Ausführung von Rubens anführte, beweist eine solche 
durchaus nicht, denn Rubens sagt darin nur, dass er das Bild für den 
Fürsten von Neuburg für 3500 Gulden gemalt habe. 

Nicht durch die freie, geistvolle Malweise , durch . die Feinheit und 
Pracht des Kolorits, die Rubens' eigenhändig vollendete Werke auszeichnet, 
fesselt daher das Jüngste Gericht, wohl aber durch das, was daran un- 
zweifelhaft Rubens volles Eigen, durch die mächtige Gesammtwirkung, 
durch die Komposition und Bewegung des Ganzen. Dass Michelangelo's 
gewaltiges Fresko des Jüngsten Gerichtes in Rubens nachgeklungen, als 
er das kolossale Bild für die Jesuitenkirche in Neuburg malte, ist sicher, 
noch deutlicher aber wird Jedem sofort die volle Selbständigkeit der 
Rubens'schen Arbeit entgegentreten, und auch den wesentlichen Fortschritt, 
den sein Werk zeigt, kann man, glaube ich, nicht leicht übersehen, 
Michelangelo war der Erste, der Himmel und Erde auf dem Jüngsten Gericht 
durch den Sturz der Verdammten, durch das Emporsteigen der Seligen 
verband, dadurch eine einheitliche Wirkung des Ganzen erreichte; aber 
die einzelnen Gruppen, die auf der Erde, die zwischen Himmel und Erde, 
sowie die des Himmels sind doch noch schroff geschieden und das Auf- 
steigen der Seligen zu schwerfällig, ihr Einzug in den Himmel in keiner 
Weise befriedigend gelöst. Erst Rubens erreicht eine vollkommen ein- 
heitliche Wirkung des Jüngsten Gerichtes durch seine unvergleichliche 
Meisterschaft in der Bewegung der menschlichen Figur; erst ihm gelingt 
es ganz, den Sturz der Verdammten als eine von einem mächtigen 
Schlage durchzuckte Bewegung vom Himmel bis zum Höllenrachen, das 
Emporschweben der Seligen von ihrem Erstehen aus den Gräbern, bis 
zu ihrem Eingang, in den Himmel in einheitlichem Zuge darzustellen. 

Auf dem grossen Jüngsten Gerichte behält Rubens die traditionelle 
Anordnung noch bei, der Weltenrichter thront in der Mitte, die rechte 
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Hälfte des Bildes nehmen die Verdammten, die Linke die Seligen ein, 
und besser als seine Vorgänger erreicht er die Gleichwerthigkeit der 
beiden Gruppen, vermag er dadurch zu gleicher Zeit den Tag der Rache 
und den des Lohnes, den der grössten Qual und den des höchsten Jubels 
darzustellen. Dass gleichwohl der Sturz der Verdammten für Rubens 
das anziehendere künstlerische Problem bot, ist sicher ; in einem der geist- 
reichsten Werke des Künstlers in der älteren Pinakothek, dem sogenannten 
Höllensturz, greift er dasselbe nochmals gesondert auf. In den dunklen 
Raum bricht hier, von dem Schilde des Erzengels ausgehend, der mäch- 
tige Strahl himmlischen Lichtes, und mit unwiderstehlicher Gewalt stürzt 
er den wirren Knäuel der Verdammten kopfüber in den Höllenpfuhl, in 
dem die entsetzlichsten Ungeheuer, Löwen, Schlangen und giftgeschwollene 
Drachen, sich balgen und ihre unglücklichen Opfer zerfleischen. Es ist 
ein Bild von grösster Originalität der Erfindung, von höchstem Interesse 
durch die dramatische Verwerthung des Lichtes, die unvergleichliche, 
koloristische Meisterschaft, die souveränste Beherrschung der menschlichen 
Figur und die merkwürdigste Phantasie und Phantastik, voll der packend- 
sten Einzelmotive. 

Das überwiegende Interesse, das für Rubens der Sturz der Ver- 
dammten besitzt, fuhrt ihn zu einem kühnen Wagniss in dem kleinen 
Jüngsten Gericht. Rubens verlässt hier die traditionelle Anordnung und 
setzt an ihre Stelle eine wesentlich durch malerische Rücksichten bedingte, 
schief gestellte Komposition. Im Vordergrunde rechts stürzen die Ver- 
dammten nieder, links im Hintergrunde schweben die Seligen empor. 
Die grossartige Freiheit der Rubens'schen Komposition tritt uns vielleicht 
nirgends klarer entgegen als hier, wo er allein es wagt, aber auch nur 
er es wagen durfte, die durch Jahrhunderte gefestete Tradition zu durch- 
brechen, die auch späteren Meistern wie Cornelius wieder die Grundlage 
für ihre Komposition bot. 

Obgleich aber in dem kleinen Jüngsten Gericht die Verdammten in 
den Vordergrund treten, macht das Werk doch keineswegs den einseitig 
düsteren Eindruck wie das Fresko Michelangelo's , wo doch den Seligen 
ein gleich grosser Raum, wie den Verdammten gegönnt ist. Durch die 
prachtvollen koloristischen EfTekte bei den Verdammten wird das Grasse 
gemildert, durch den herrlichen Lichtglanz, der von dem Schilde des 
strafenden Erzengels ausgeht, durch das zarteste Licht bei den leicht 
emporschwebenden Seligen, das in dem oberen Theil des Bildes die 
Herrschaft gewinnt über das Dunkel bei den Verdammten, bestimmt nicht 
einseitig der Tag der Rache, sondern noch mehr der des Lohnes, des 
Beginnes der Seligkeit den Eindruck des Werkes. E>as kleine Jüngste 
Gericht von Rubens, das sich auch durch maassvolle Formen, eine herr- 
lich leichte, dem bewegten Stoff so sehr entsprechende Malweise aus- 



Peter Paul Rubens. 



243 



zeichnet, ist die harmonischste Lösung, welche dieses grossartigste 
Problem unter den dramatischen Vorwürfen unserer kirchlichen Kunst 
erfahren hat. 

Den ganzen Glanz seiner kirchlichen Kunst, das mächtig gesteigerte 
Leben in derselben zu entfalten, dazu bot Rubens die grossartigste Gelegen- 
heit die Ausmalung der Jesuitenkirche in Antwerpen (1620). In erster 
Linie war es dem Meister hier offenbar um den mächtigen Gesammt- 
eindruck der ganzen Kirche als eines einheitlichen Kunstwerkes zu thun, 
und das Ganze muss in der That auch eines der grossartigsten, präch- 
tigsten Werke Rubens'scher Kunst gewesen sein, dessen Untergang uns 
nicht nur um Rubens* umfangreichstes Werk, sondern auch um eine seiner 
charakteristischsten und grossartigsten Schöpfungen auf dem Gebiete der 
kirchlichen Kunst gebracht hat. 

Von den Werken der Spätzeit des Künstlers möchte ich nur auf 
zwei Beispiele hinweisen, wegen der dramatischen Wucht, die jetzt vor 
Allem den Künstler charakterisirt : auf die Kreuztragung im Museum zu 
Brüssel, die etwa 1637 entstanden, und auf den bethlehemitischen Kinder- 
mord in der älteren Pinakothek zu München. Bei dem so au.sserordentlich 
häufig behandelten Moment der Kreuztragung, wie Christus unter dem 
Kreuze zusammenbricht und sich zu den klagenden Frauen wendet, 
ergeben sich die Hauptpunkte der Komposition so einfach, dass unter 
den verschiedensten älteren Darstellungen, selbst wenn gewiss gar kein 
Zusammenhang zwischen ihnen besteht, sich doch stets, wenigstens für 
den oberflächlichen Beobachter, eine Reihe von Aehnlichkeiten ergeben. 
Das Rubens'sche Bild aber hat mit den älteren Darstellungen gar nichts 
Verwandtes ; die stürmisch bewegte, leidenschaftliche Auffassung erscheint 
ebenso neu, wie der kühne Gedanke, den Zug darzustellen, wie er eben 
den steilen Berg emporklimmt und sich rasch fast durch die Diagonale 
des Bildes bewegt. Während die Spitze des Zuges oben links hinter 
einem Abhang verschwindet, sehen wir unten rechts die beiden Schacher, 
von Kriegsknechten geführt, aus der Tiefe heraufsteigen, so dass sie nur 
bis zu den Hüften sichtbar sind. Christus, ungefähr in der Mitte des 
Bildes, bricht, nachdem er eben eine Stufe erklommen, unter der Last 
des schweren Kreuzes zusammen, das zwei Männer mit gewaltiger An- 
strengung wieder emporheben. Veronika reicht ihm das Schweisstuch, 
wehklagend stürzt ein junges Weib mit ihrem Kinde herbei, ein Trupp 
Reiter sprengt seitwärts rasch vorüber. Das Drängen des Zuges, das 
hülflose Leiden Christi gegenüber der Macht seiner Feinde, die ihn mit 
roher Gewalt vorwärts treiben, die Klage der Frauen, der Schmerz Christi, 
der mit dem edlen, seelenvollen, durchdringenden Blick den Beschauer 
ansieht, vereinen sich zu einer ebenso tief ergreifenden, als machtvollen 
dramatischen Wirkung. 

16* 
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Zum erschütterndsten Drama aber fuhrt das Gebot des Herodes, die 
Kinder von Bethlehem zu morden. An einem Pfeiler neben der Vorhalle 
eines Palastes ist der mörderische Befehl des Königs angeheftet, und die 
rohen Vollstrecker desselben häufen darunter die Leichen der Kinder, 
denen sie an dem Pfeiler die Schädel einschlagen. Die Halle des Palastes 
ist durch eine starke Wache besetzt; in ihr stehen die königlichen Ab- 
gesandten; kalt und herzlos sehen sie dem blutigen Schauspiele zu. Mit 
Löwenmuth, aber vergebens vertheidigen die Mütter ihre Kinder ; sie beissen 
und kratzen ihre Gegner, sie achten nicht des eignen Schmerzes, indem 
sie in den scharfen Dolch greifen , um ihn von ihrem Kinde abzuhalten. 
Voll Verzweiflung wirft sich die Mutter auf den Boden über ihr ge- 
mordetes Kind, dessen Blut ein Hund mit gieriger Zunge leckt; mit 
gellendem Schrei ruft die schöne, reichgekleidete Frau, von deren Busen 
man soeben ihr höchstes Kleinod gerissen, den Himmel um Rache an, und 
hält das Tuch empor, das mit dem Blut ihres Lieblings getränkt ist. 
In der Verzweiflung stürmen die Mütter die Treppe des Palastes, aber 
sie prallen zurück an der wohlbewaffneten Wache. Mit furchtbarem Auf- 
schrei bricht dort eine Frau zusammen, deren Kind eben der Schädel an 
einer Säule eingeschlagen wird; eine andere aber hat der Wahnsinn 
erfasst, sie herzt das gemordete Kind und drückt es an ihre bleichen 
Wangen, als ob noch blühendes Leben in ihm wäre. — Über den rauchen- 
den Trümmern aber, die von dem grässlichen Wüthen der Mordbrenner 
zeugen, schweben die Engel und streuen Blumen nieder auf die Unschuld- 
vollen Opfer tyrannischer Wuth, die das Leben, ehe sie dessen Schmerz 
kennen gelernt, verlassen, um es mit einem besseren Jenseits zu ver- 
tauschen. 

Nicht leicht tritt uns bei Rubens die Parallele mit seinem grossen 
Zeitgenossen Shakespeare so unmittelbar entgegen, wie bei diesem Werke 
der Spätzeit des Künstlers, das in der Freiheit der Komposition, dem 
unvergleichlich packendem Leben, das durch die leichte fast skizzenhafte 
Behandlung so momentan wirkt, durch die vollendetste koloristische 
Meisterschaft, die sich ebenso in den prächtigen Gewändern, wie in den 
herrlichen Fleischtönen zeigt, zu den bedeutendsten und eigenartigsten 
Schöpfungen des Künstlers gehört. Gerade für die grosse koloristische 
Freiheit von Rubens' Spätzeit ist der Kindermord in hohem Grade 
charakteristisch, zumal wenn man ihn mit einem der daneben hängenden 
früheren Werke, wie etwa mit dem Simson vergleicht. Es ist ein er- 
schütterndes Drama; wie auch anderwärts bei Rubens findet sich sogar 
Grässliches, dass uns schaudern macht, wie hier der Hund, der das auf 
dem Boden fliessende Blut der Kinder leckt ; auch Shakespeare zeigt solche 
Züge, und wahrlich nicht weniger als Rubens; die als charakteristische, 
aber uns schmerzlich berührende Zeugen des mächtigen, aber vielfach 
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namentlich durch die grossen Kriege doch auch rohen Lebens des 
17. Jahrhunderts sich in die Kunst eingeschlichen haben. Aber das Ver- 
söhnende fehlt dem Rubens'schen Drama deshalb nicht, so wenig wie 
dem Shakespeare's. Bei dem Kindermorde liegt es nicht nur in der 
Engelgruppe, die ja gerade nicht der gelungenste Theil des Werkes, es 
liegt in dem Stoffe selbst, den ja Jeder genau kannte, und die hohe künst- 
lerische Meisterschaft schwächt auch selbst das Grässliche« 

Bei dem Kindermord ist der Stoff zwar aus dem Kreise der biblischen 
Erzählungen genommen, gleichwohl ist es aber kein kirchliches Bild 
mehr, wie schon früher der Simson, die Blendung des Saulus und 
zahlreiche andere, nicht für die Kirche bestimmt, fiir die Andacht der 
Gläubigen, sondern es ist ein rein aus künstlerischen Motiven geschaffenes 
Historienbild. 

Gerade der historischen Gattung wandte sich Rubens aU der fein- 
gebildete Künstler mit besonderer Vorliebe zu; die grossen Ereignisse 
vergangener Zeiten lebendig vor uns erstehen zu lassen, erschien ihm 
offenbar als eine der höchsten Aufgaben der Malerei. 

Rubens schöpft, wie jeder lebensvolle Historienmaler, auch fiir die 
Vergangenheit aus dem Leben, das ihn umgiebt; er studirt sie in der 
Gegenwart. Es drängt sich dadurch wohl mancher Zug des Lebens des 
17. Jahrhunderts in ein Bild, das einen Vorwurf aus römischer Zeit be- 
handelt ; aber im Ganzen sucht er in dem Werke den Charakter der Zeit, 
in der es spielt, festzuhalten; auch soweit dies damals möglich war. 
Kostüme und Umgebung, wie Gebäude und Anderes benützt er, um ein 
möglichst klares, einheitliches Bild jener Zeit zu entrollen. Rubens war 
viel zu fein gebildet, als dass jene Naivetät, wie sie der alte Brueghel in 
seinem bethlehemitischen Kindermord zeigte, bei ihm noch hätte wahr 
sein können. Brueghel malte seine biblischen Historien noch ganz, wie 
wenn sie in seinen Tagen, in seinem Lande sich al^espielt hätten; diese 
Auffassung ist bei ihm noch naiv und dadurch wahr, bei Rubens wäre 
sie nicht mehr wahr gewesen, denn er wusste, dass jene Zeit eine andere 
Physiognomie trug als die seine, und dass deshalb, gerade um die Ereig- 
nisse derselben überzeugend darzustellen, es nöthig, auch jene äusserliche 
Physiognomie beizubehalten. 

Soweit aber Rubens entfernt war, sich bei historischen Bildern auf 
den Standpunkt des alten Pieter Brueghel zu stellen, von dem merk- 
würdiger Weise Manche glauben, dass er eine Neubelebung der kirch- 
lichen Kunst unserer Tage herbeifiihren könne; ebenso fern lag es ihm 
andererseits auch, das Historienbild zu benützen, um seine reichen antiqua- 
rischen Kenntnisse vor dem Publicum auszubreiten. Ob jeder Rock, 
Stiefel oder Sporn kostümgeschichtlich echt war, ist ihm offenbar ziemlich 
gleichgültig gewesen; um die Aeusserlichkeiten war es ihm weniger zu 



246 Peter Paul Rubens. 



thun, als darum, die eigenartige Grösse eines geschichtlichen Ereignisses 
lebendig darzustellen. Soweit aber das Beiwerk, für dessen Kenntniss 
seine Zeit ja doch nur über beschränkte Hülfsmittel verfugte, die Zeit 
zu charakterisiren vermochte, in der sich der Vorgang abspielt, weiss er 
es stets zu verwerthen. 

Rubens bleibt bei seiner historischen Kunst aber keineswegs bei den 
biblischen Erzählungen stehen, sondern greift auch antike StofTe auf und 
stellt Ereignisse seiner Zeit dar, ja im Graf von Habsburg beschäftigt 
ihn sogar ein mittelalterlicher Vorwurf, was sonst jener Zeit gewiss am 
fernsten lag. Dass Rubens die italienische Kunst auch auf diesem Gebiete 
bedeutende Anregung bot, ist sicher; wir wissen, dass er Leonardo's 
Anghiari-, Tizian's Cadore-Schlacht studirt hatte, aber seine ganze 
Auffassung ist hier ebenso frei und persönlich wie in allen anderen 
Gattungen. 

Rubens* Auffassung der Antike trägt ein scharf persönliches Gepräge ; 
es ist dies natürlich bei jedem Künstler der Fall, der eine längst ver- 
flossene Periode mit ganzer Wärme erfasst, sie wirklich lebensvoll künst- 
lerisch gestaltet, ebenso natürlich, wie die subjektive Auffassung im 
Portrait, die sich gerade bei den bedeutendsten Künstlern am klarsten 
zeigt, hier gerade am deutlichsten erkennen lässt, wie wir neben dem 
Charakter der dargestellten Person stets auch ein gutes Stück desjenigen 
des Künstlers vor uns haben. 

Wie die italienischen Künstler des 15. und 16. Jahrhunderts, schafft 
sich Rubens in der Antike seine eigene Welt, und dadurch kann er gerade 
hier seine künstlerischen Intentionen mit vollster Freiheit verfolgen. Wer 
Rubens* herrliche weibliche Gestalten, seine kraftvollen Männer, die volle 
Pracht seiner Farben bewundern will, wird sich in erster Linie an der- 
artige Bilder halten; ich erinnere nur an den Raub der Töchter des 
Leukippus (München), an das Urthcil des Paris (Madrid), oder, indem wir 
ein anderes Gebiet streifen, an seine farbenglühenden Bacchanalien, die 
zugleich so prächtige Zeugnisse seines gesunden Humors ; für den Historien- 
maler aber sind vor Allem charakteristisch die nach seinen Entwürfen 
ausgeführten Darstellungen aus der Geschichte des Decius Mus (Lichten- 
stein-Galerie Wien) als das umfassendste, die Amazonenschlacht (München) 
aber als das wohl künstlerisch vollendetste Werk dieser Art. 

Die Komposition der Amazonenschlacht zeigt mit der vollen, Rubens 
eigenen Freiheit die herrlichste einheitliche Wirkung verbunden. Der 
Kampf gipfelt im Mittelgrunde des Bildes auf der Höhe der Brücke , die 
über den Thermodon fuhrt ; hier kämpfen die beiden Führer, der Athener- 
könig Theseus und die Amazonenkönigin Talestris, deren hoch sich 
bäumende Rosse sich in einander verbeissen. Hinter Theseus drängen 
von der linken Seite die siegenden Athener nach, rechts eilen die Ama- 
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Zonen in wilder Flucht dahin; einige Pferde haben sich ihrer Reiterinnen 
entledigt, andere stürzen kopfüber von der Brücke in die Fluth, in welche 
die Amazonen auch im Vordergrunde links getrieben werden; die dem 
Schwerte entgehen, gehen in dem Kampfe mit dem wilden Elemente zu 
Grunde. Die Schönheit der Gestalten, die Pracht der Farbe zeigt das 
Grossartige des Kampfes, so dass nicht der Schrecken des Mordens, 
sondern das Erhabene eines gewaltigen geschichtlichen Ereignisses der 
Eindruck des Bildes ist. Die packende Wirkung desselben wird zum 
grossen Theil durch die unvergleichliche malerische Freiheit bedingt, 
welche die flüchtige Bewegung der Amazonen, das willenlose Dahintreiben 
der Leiche in dem Flusse , die noch ein letztes Mal auf der Oberfläche 
des Wassers auftaucht, ebenso unvergleichlich charakterisirt , wie die 
düstere Stimmung, die prächtigen Farben, die mächtige Leidenschaft des 
tosenden Kampfes, 

Weniger frei als in jenen Historienbildern aus den biblischen Erzäh- 
lungen oder der Antike, bewegt sich Rubens in dem grossen, umfang- 
reichen Hauptwerke, dessen Stoff der Geschichte seiner Zeit entnommen, 
in dem Cyklus aus dem Leben der Maria von Medici, den er im Auf- 
trage dieser Fürstin zur Ausschmückung des Luxembourg-Palais malte. 
Gemäss der Uebereinkunft malte Rubens die Skizzen hierzu in Paris*), 
fünfzehn derselben befinden sich jetzt in der älteren Pinakothek zu München, 
sowie die eines Bildes, das nicht in den Cyklus aufgenommen wurde, 
wohl weil hier der Gegenstand, „die Verbannung der Königin nach Blois", 
der Bestellerin nicht angenehm war; die Ausführung der Bilder dagegen 
erfolgte unter Beihülfe der Schüler in Antwerpen. Dass die Skizzen in 
Paris gemalt wurden, hatte offenbar den Zweck, dass sich der Hof damit 
seinen Einfluss auf die Durchführung des Werkes sichern wollte. 

Rooses, der dem Werke entgegen der früheren Auffassung, die ihm 
wegen der Ausführung durch die Schüler, sowie wegen der überreichen, 
allegorischen Beigabe nur einen sehr geringen Werth belegt, eine grosse 
Bedeutung beimisst, weist darauf hin, dass es das umfangreichste und 
durchgefuhrteste cyklische Werk des Künstlers, das uns erhalten, dass 
ihm hier, als er in seiner vollsten Kraft stand, eine günstige Gelegenheit 
geboten war, diese zu entfalten. Man wird den Ausführungen von Rooses 
in Vielem beipflichten müssen ; aber ich glaube doch kaum, dass man den 
Cyklus bei dem Studium von Rubens' Kunst in die erste Linie stellen 
darf, trotz all seines Glanzes, dass namentlich der, welcher Rubens als 
Historienmaler studirt, von dem Medici-Cyklus mit am wenigsten erbaut 
sein wird, hier den Künstler am meisten in einer äusserlichen Moderichtung 
seiner Zeit befangen findet. 



1) Van den Branden p. 523. 
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Nicht durch die einfache Schilderung des Vorganges, wie bei den 
oben besprochenen Historienbildern, sucht Rubens die Bedeutung des 
Ereignisses darzustellen, sondern durch die Beigabe einer Fülle allegorischer 
Gestalten, die zwar an sich recht schön, deren Verbindung mit dem 
realen Leben aber doch stets wenig geschmackvoll , die ein Ausiluss der 
gelehrten, höfischen Kunst ist. Rubens, der in seinen übrigen historischen 
Bildern derartigen Beigaben in der Regel ganz aus dem Wege geht, 
macht hier offenbar der Mode wesentliche Koncessionen. Wie weit 
specielle Wünsche seitens des Hofes zu jener Verbindung von Allegorie 
und Geschichte führten , wissen wir bis jetzt nicht , wahrscheinlich ist mir 
jedoch, dass solche vop wesentlichem Einfluss auf die Art waren, vnc 
Rubens seine Aufgabe erfasste ; auch muss beachtet werden, dass manche 
der ja sicher gegebenen Themen so unbedeutend sind, dass sie eines 
solchen Aufputzes unbedingt bedurften, um irgend ein künstlerisches 
Interesse zu gewinnen. 

Ganz anders entfaltet sich Rubens* Kraft, wo er ein wirklich bedeu- 
tendes Ereigniss darzustellen hat, wie in der zwischen 1626 und 1630 
begonnenen Fortsetzung des Cyklus, welcher die Thaten Heinrich IV. 
behandeln sollte. Was Rubens hier erstrebte, lassen die beiden gross* 
artigen Entwürfe*) in den Uffizien erkennen, der Einzug Heinrich IV. in. 
Paris, und besonders die Schlacht bei Ivry, In dem letzteren Bilde zumal 
hatte Rubens einen Vorwurf, dessen eigene Bedeutung ihn fesselte. Das 
Allegorische tritt daher wesentlich zurück; das grossartige Schlachtenbild 
zeigt eine so gewaltige Auffassung, eine solche Wucht der Aktion, eine 
so unübertreffliche Freiheit des Vortrags, dass es entschieden zu den 
höchsten Leistungen Rubens'scher Kunst, ja unbedingt zu den grossartigsten 
der gesammten Historienmalerei gerechnet werden muss. 

Wenn es uns heute schwer fallt, jene Verbindung von Geschichte und 
Allegorie, wie sie der MediciCyklus zeigt, zu geniessen, wenn wir darin 
eine Koncession von Rubens, sei es freiwillig oder durch den Auftrag- 
geber dazu genöthigt, an den Modegeschmack erkennen, so gehören da- 
gegen eine Reihe seiner eigentlichen Allegorien, in denen er auf rein 
idealem Boden grosse Begriffe lebensvoll und ergreifend künstlerisch ge- 
staltet, zu seinen herrlichsten Schöpfungen. So vor Allem, wenn wir 
anknüpfend an die Schlacht bei Ivry auch hier den Maler des Kriegs ins 
Auge fassen, seine Allegorie des Krieges in der Galerie Pitti, die er 1638 
für den Grossherzog von Toskana malte. 

Wüthend stürzt in der Mitte des Bildes der wettergebräunte, mächtige 
Krieger vorwärts, mit der Linken sich durch den erhobenen Schild 
deckend, in der Rechten das gezückte, bluttriefende Schwert. Unaufhalt- 



^) Sie sind in der Grösse des Originals angelegt, jedoch nur untermalt. 



Peter Paul Rubens. 



249 



sam folgt er der grässlichen Furie, die mit der Brandfackel vor ihm 
schwebt, ihn in das nächtliche, nur durch das Zucken der Blitze 
erhellte Dunkel fuhrt. Die Künste, die Musik und Poesie, ein schönes 
Weib mit einer Laute, die Architektur, ein Mann mit einem Zirkel in 
der Hand, neben dem ein Kapital liegt, werden durch die Wucht des 
Ansturmes des wilden Kriegers zu Boden geworfen; wehklagend flüchtet 
sich die Mutter mit ihrem Kinde. Nichts vermag den Wüthenden zurück- 
zuhalten; selbst nicht die Bitten des herrlichsten Weibes, das sich lieb- 
kosend an ihn schmiegt; er wendet sich zwar nach ihr zurück, aber sie 
kann sein Stürmen nicht aufhalten; der Köcher des kleinen, reizenden 
Amor, der in ihre Bitte einstimmt, ist zu Boden gefallen, die Pfeile sind 
ausgeleert. So wenig wie die Bitten des schönen Weibes bewegt ihn 
die laute Klage der Frau, die hinter jener aus der Thür eines Palastes 
tritt ; die Arme erhebend ruft sie die Hülfe des Himmels an, 

Rubens schreibt selbst über diese Frau an den in Florenz weilenden 
Maler Sustermanns: »Jene schmerzeriiillte Frau in schwarzem Gewände, 
mit zerrissenem Schleier, aller Juwelen, alles Schmuckes beraubt, ist das 
unglückliche Europa, welches schon so viele Jahre Raub, Schmach und 
Elend erleidet, von denen jeder Einzelne so schmerzlich berührt wird, 
dass es nicht nöthig, dies näher zu schildern, c 

Neben diese Allegorien, die den Schrecken, aber auch das Gewaltige 
und Grossartige des Krieges darstellen, treten versöhnend die Verherr- 
lichungen des Friedens, die Schilderungen eines heiteren Daseins, die 
Rubens' lebensfrische und lebensfrohe Art auf das Liebenswürdigste aus- 
sprechen , die so erfreuliche Gegenstücke zu jenen gewaltigen, dramatischen 
Werken des Meisters. Wir schwelgen hier in frohem Geniessen der herr- 
lichen Farben, der wohligen Formen ; neben den Segnungen des Friedens 
gehören hierher zunächst jene prächtigen Idylle, wie z. B. die vier Welt- 
theile (Wien k. Gemälde-Galerie), wo die schönen göttlichen Gestalten 
aus allen vier Welttheilen durch Liebe vereint in friedlichem Glück zu- 
sammensitzen, wo die reizenden Kinder harmlos mit dem Krokodil spielen 
und selbst die Tigerin, wenn sie auch dem Krokodil die Zähne weist, doch 
vor Allem als die liebende Mutter erscheint, dadurch dass sie eben ihren 
höchst possirlichen, reizend der Natur abgelauschten Jungen die Nahrung 
reicht. Zu dieser Gruppe gehören auch die herrlichen Kinderbilder des 
Rubens, wo die glänzenden Augen der Kleinen von ihrem unbewussten 
Glücke erzählen ; das Glück aber steigert Rubens bis zum höchsten Jubel, 
ja zum ausgelassensten Taumel der Freude in seinem prächtigen Venus- 
fest (Wien k. Gemälde-Galerie), das charakteristischer Weise etwa der 
gleichen Zeit angehört, wie der entsetzliche Kindermord zu Bethlehem. 

Den Gegensatz der friedlich heiteren Weise und der gewaltigen, 
grossartig dramatischen Auffassung zeigt Rubens auch in der Landschaft. 
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Rubens pflegte diese Gattung offenbar mit grosser Vorliebe; wir besitzen 
etwa fünfzig durchweg ausgezeichnete, sicher ganz von ihm gemalte 
Landschaften, die sich, wie ein Stich des Schelte a Bolswert lehrt, der 
die Bezeichnung trägt, von Peter Paul Rubens in Rom gemalt, von der 
2^it, da er in Italien seine künstlerische Selbständigkeit gewann, bis zum 
Ende seines Lebens erstrecken; ja gerade in der letzten Periode scheint 
er sich diesem Fach besonders gern zugewendet zu haben. 

Wenn Rubens der Arbeit müde war, pfl^e er sich, wie wir oben 
sahen, durch einen Ritt oder Spaziergang im Freien zu erholen; er ge- 
hörte zu jenen Menschen, die einen beständigen Verkehr mit der Natur 
bedürfen, die wirklich in und mit der Natur leben, fiir die dadurch jede, 
auch die einfachste Landschaft hohen Reiz besitzt, weil sie in stetem Um- 
gang mit ihr den Wechsel der Stimmungen beobachten, weil sie wissen, wie 
der Weg, den sie täglich zurücklegen, der Anderen einförmig erscheint, 
täglich neue Reize bietet. Grossartige Panoramen, wilde Gebirgsschluchten, 
glänzende Stimmungsbilder werden schliesslich Jeden, der irgend einen künst- 
lerischen Sinn hat, in Staunen und Bewunderung versetzen ; aber das Ein- 
leben in die Landschaft mit einfachen Motiven erfordert feineres künstlerisches 
Empfinden, liebevolles sich Versenken in die Natur, ist dafiir aber auch 
der Weg, der zum feinsten künstlerischen Verständniss der Natur fuhrt, den 
die Holländer zurücklegten, den auch Rubens einschlug. Gerade dadurch, 
dass er von einfachen Motiven ausging, gewann Rubens jenen Blick auf das 
Ganze, der für den Landschaftsmaler so wichtig, der den meisten seiner 
Vorgänger fehlte, der es aber allein ermöglicht, die Landschaft im Gesammt- 
bilde wiederzugeben, wie wir sie ja in der That sehen, wenn wir mit 
frohem Blick unser Auge über dieselbe schweifen lassen, und wie wir sie 
auch im Gedächtnisse festhalten; nicht jedes einzelne Gras, jede Blume 
malt er, sondern die blumige Wiese, nicht jedes einzelne Blatt, sondern 
den Baum und in der Ferne die Baumgruppen. 

Rubens greift in seinen Landschaften selbst bei sehr grossem Maass- 
stabe, wie z. B. bei dem Bilde der Heuernte in der Pitti-Galerie, ganz 
einfache Motive auf aus der Umgebung von Antwerpen, Mecheln oder 
einem seiner Landsitze; gerade indem er aber die Landschaft so schlicht, 
wie sie in Wahrheit ist, malt, zeigt er, welch reiche Farbenskala, welch 
feine Stimmungen sich in ihr finden. 

Wer aber nicht nur an schönen Tagen^ einen Ausflug macht, sondern 
jeden Tag sich in der freien Natur bewegt, weiss recht wohl, wie selten 
die eigentlich ruhigen, die ganz heiteren und klaren Tage sind, er weiss 
aber auch, dass den bewegteren wie den trüberen ein gleich hoher künst- 
lerischer Reiz eigen ist« So greift auch Rubens, zumal die frisch bewegte 
und erregte Natur seinem ganzen Wesen mehr als die zart stimmungs- 
volle entsprach, selbst bei sehr friedlichen Bildern, wie z. B. auf dem 
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Ernteabend der Pinakothek zu München, gerne die Natur in ihrem raschen 
Wechsel auf, und der Regenbogen, sowie die abziehenden, schweren 
violetten Wolken erinnern hier an den Gewittersturm, der heute die 
Arbeit fast unterbrochen, der aber, seitwärts vorübergegangen, nur den 
Glanz der Sonne um so herrlicher, die farbenfreudige Landschaft um 
so heiterer erscheinen lässt. 

Rubens war die Natur, wie sie ist, das Schönste ; in ihr, nicht ausser 
ihr lag sein künstlerisches Ideal, daher weiss er die tiefe Poesie auch der 
bescheidenen Landschaft ' seiner Heimath zu empfinden und darzustellen, 
und gerade das einfach Natürliche besass fiir ihn offenbar einen hohen 
Reiz, gab ihm ein gewisses Correktiv, bewahrte ihn vor Uebertreibung. 
Rubens kannte aber auch die ganze Grossartigkeit der Natur; nicht nur 
in den Niederlanden, sondern auch in gewaltigen Hochgebirgen hatte er 
die Landschaft studirt ; nicht nur an heiteren uild bewegten Tagen, sondern 
auch in Sturm und Wetter hatte er sich draussen umhergetrieben, und 
von dieser Seite ergriff er die Landschaft mit einer Grösse und Macht 
wie kein Anderer. Ist in jenen einfacheren Landschaften seine Stellung 
eine eigenartige, hochbedeutende, so ist sie in diesen mehr dramatisch 
erfassten, die durch ihre Staffage zu historischen Jl^andschaften werden, 
eine völlig einzige. Den Holländern war durch den ganzen Charakter 
ihrer Kunst diese Gattung verschlossen, und erst das 19. Jahrhundert greift 
sie mit Rottmann's und Preller's herrlichen Werken unter anderen Gesichts- 
punkten wieder auf, aber an elementarer Gewalt erreichen auch sie 
Rubens' Schöpfungen nicht, vor die Jene treten mögen, die heute dieser 
grossartigsten Gattung der Landschaftsmalerei das Recht der Existenz 
bestreiten wollen. 

Als Dichter erscheint Rubens in diesen grossartigen Landschaften, 
der die Poesie und eigenartige Bedeutung der Geschicke des Menschen 
in der Macht und Grösse gewaltiger Naturereignisse schildert, so in der 
herrlichen Odyssee-Landschaft (Galerie Pitti) und am gewaltigsten in der 
Landschaft mit Philemon und Baucis (Wien k. Gemälde-Galerie). 

In der Mitte jener Landschaft, im Palast Pitti, bricht die Sonne im 
vollem Glänze durch die Wolken und strahlt ihr goldenes Licht über das 
auf der Bergterrasse gelegene Schloss der Phäaken. Links, wo an dem 
Meere die Hafenstadt liegt, ziehen schwere Wolken ab, in einzelnen 
Regenschauern sich ergiessend; sie mahnen an die Leiden, die Odysseus 
überstanden, der sich im Vordergrunde, jeglichen Besitzes beraubt, Hülfe 
flehend an Nausikaa wendet. In den Wolken aber bittet Athene bei Zeus 
für ihren Schützling, und dies deutet, gleich dem heiteren Sonnenlicht, das 
auf das furchtbare Gewitter folgt, darauf hin, dass der Held einer glück- 
lichen Zukunft entgegengeht, dass sein langes Leiden jetzt zu Ende. Auf 
der rechten Seite erhält die grossartige Landschaft ihren Abschluss durch 
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eine Schlucht, in der ein wilder Bach herabstürzt. Das Bild gehört offen- 
bar der Spätzeit von Rubens an; gleichwohl greift er hier noch einmal 
in seine Jugenderinnerung zurück, denn der ganze Charakter der Land* 
Schaft ist italienisch; Rubens weiss, dass die antike Mythe nur in der 
grossen italienischen Landschaft wahr dargestellt werden, einen passenden 
poetischen Ausdruck finden kann. 

Auf dem Bilde mit Philemon und Baucis sehen wir diese rechts unter 
dem Schutze von Merkur und Zeus, dessen Fluch die Elemente entfesselt, 
um die Erde zu vernichten. Furchtbar zucken die fahlen Blitze durch 
das Dunkel der rasch dahinjagenden , tief herabhängenden Gewitter- 
wolken, die Bäume ächzen unter dem Sturm, die Wasser treten aus 
ihren Schranken, der kleine Fluss ist zum mächtigen Strom angeschwollen ; 
Alles verwüstend, reisst er die mächtigsten Bäume mit sich fort, und 
zwischen die alten Stämme geklemmt, erscheint der wilde Stier, den sie 
zerdrücken wie ein schwaches ohnmächtiges Thier gegenüber den ent- 
fesselten Gewalten. Das Erhabene eines grossartigen Naturschauspiels, 
das Schreckliche, zugleich aber auch das grossartig Schöne, das in ihm 
liegt, wurde nicht leicht herrlicher dargestellt. 

Rubens' frisches, gesundes Wesen, den steten Verkehr, den er mit 
der Natur hatte, rufen uns seine Landschaften ins Gedächtniss; aber nicht 
nur für die Landschaft, sondern auch für Alles, was in ihr lebte, hatte er 
ein offenes Auge, ein warmes Herz. Seine Freude an der Thierwelt, 
besonders an schönen Hunden, streifte ich schon oben bei der Schilderung 
seines häuslichen Lebens ; sie spricht auch auf das Deutlichste aus seinen 
Jagdbildem, welche die Vermuthung nahe legen, dass Rubens, für den das 
frische, stählende Handwerk des Waidmanns so recht passte, wohl selbst 
ein Jäger war; wenigstens hat er sich 1612 als solchen gemalt, wie er 
bei einer Wolfsjagd auf einem prächtigen i\pfelschimmel reitet, neben ihm 
auf einem Braunen seine Frau Isabella (London, Sammlung Ashburton). 
Wenn diese Jagdbilder erkennen lassen, wie Rubens das Leben der Thiere 
fein beobachtete und es wahr darzustellen wusste, so zeigt die 1618 für 
den Herzog von Bayern gemalte Löwenjagd (ältere Pinakothek zu München) 
noch eine weitere hohe Gabe des Künstlers, nämlich seine freischaffende, 
so unvergleichlich lebenswahr gestalteijj^e Phantasie. Eine eigentliche 
Löwenjagd kann Rubens ja nie gesehen haben, und die Löwen hatte er 
offenbar nur im Käfig der Menagerie studirt, von denen er sich auch 
einmal einen, wie Houbraken erzählt, in das Atelier bringen liess, um das 
majestätische Thier zu portraitiren, und doch wie packend hat er die 
äusserste Wuth dieser Thiere in dem Kampfe mit den Reitern gemalt. 

Vor Allem aber beobachtet Rubens auch das Volk, das die Land- 
schaft belebte , und er griff daher in den letzten Jahren , wo ihn die ein- 
fache Natur immer mehr gefesselt zu haben scheint, auch zum Bauembilde, 
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wovon sich die beiden Hauptwerke im Louvre und in der Madrider 
Galerie befinden. Der Gipfel aller Ausgelassenheit, der tolle Reigen, der 
im wilden Sturm umherwirbelt, die Kraftfiille dieser Menschen, das war 
es, was Rubens am meisten freute ; schreiend und johlend reissen sich die 
Paare umher; in der zügellos sich äussernden Lebenskraft hat kein 
Genremaler Rubens erreicht, geschweige denn überboten. 

Aber auch das lustige Treiben der feineren Gesellschaft, die sich im 
Park, von jedem Zwang befreit, ganz ihren frohen Gefühlen hingeben kann, 
gefiel dem Künstler, der auch noch in späten Lebenstagen, ja, wie es 
scheint, im Anblick seiner schönen jungen Gattin sogar gerade in diesen, 
sich an jugendlicher Fröhlichkeit auf das Höchste ergötzte. Bei den 
jugendlichen Paaren im Vordergrunde seines Schlossparkes (Wien k. Ge- 
mälde-Galerie) geht es schon recht lustig her; das Köstlichste in dieser 
Beziehung aber bietet doch der Liebesgarten, von dem sich ein Original 
in Madrid und wahrscheinlich die Wiederholung eines zweiten Originales 
in Dresden') befindet. Reizend sind hier die mannigfaltigen Charaktere 
die sich, wie das nun einmal so in der Liebe geht, in den Extremen 
gefühlvoller Schwärmerei und toller Ausgelassenheit bewegen; wunderbar 
ist daneben der köstliche, feine Humor des Künstlers, vor Allem in den 
reizenden Putten. 

Mehr noch als seine Sittenbilder geben uns die Portraits von Rubens 
ein Bild des Lebens der feineren Gesellschaft seiner Zeit. Die Kunst der 
südlichen Niederlande hatte sich mit diesem Fache seit dem Beginn der 
Tafelmalerei, seit den van Eyck, in hervorragender Weise beschäftigt, und 
im 16. Jahrhundert hatten Joas van Cleve, Anthonis Moor und Andere hier 
Rubens' Auftreten mehr als in anderen Gattungen vorbereitet ; Tizian bot 
ihm auch auf diesem Gebiete die wesentlichsten Anregungen ; aber gerade 
der Vergleich mit diesem zeigt wieder, wie völlig selbständig Rubens 
auch hier gewesen. Wenn Rubens bedeutendster Schüler und Nachfolger, 
Anthonis van Dyck, der bei einer Parallele Beider mehr noch durch die 
Gegensätze zu seinem Lehrer als durch das Verwandte mit ihm interessirt, 
in seinen Portraits vor Allem durch die Feinheit der Charakteristik fesselt, 
so ist es im Gegensatz dazu bei Rubens das Lebensvolle, das Frische, 
Gesunde und Freudige, was seinen Portraits den eigensten Reiz verleiht. 

In ungetrübtem Glänze steht Rubens als Künstler und Mensch vor 
unserem geistigen Auge. Sein klarer Sinn, der auch den praktischen 
Verhältnissen in gesunder Weise Rechnung trug, sein edler Charakter, 
der sich besonders in seiner diplomatischen Thätigkeit zeigte, durch das 
Streben nach Frieden, den Wunsch, so viel als möglich zum Nutzen 
seiner Mitmenschen zu wirken, das Glück, das ihm so hold, gestalten das 
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Bild seines Lebens und Wirkens zu einem der schönsten und harmo- 
nischsten in der Kuns^eschichte. Sein ganzes Leben zeigt ein rastloses 
Streben, sich zu vervollkommnen; es war ein Leben voll Mühe und Arbeit, 
aber auch voll Erfolg. Der Mann, der das Ziel, nach dem die noidisdie 
Kunst mehr denn ein Jahrhundert gerungen, die Kunst des Noidens zur 
Grösse und Freiheit der italienischen zu fahren, der Mann, der dieses 
grosse Ziel erreichte und dabei doch die Vorzüge der nordischen Kunst 
und auch die nationale Eigenart wahrte, der aus der Bildung und dem 
ganzen Geiste seiner 2^it in der Malerei eine neue, freiere und reichere 
Kunst geschaffen und damit eine neue Epoche b^^nindet, steht vor uns 
wie der siegreiche Held auf seinen Gemälden, dem eine herrliche weib- 
liche Gestalt als Lohn des Sieges den Kranz auf das Haupt drückt, uo^ 
flössen von dem klaren, goldenen Lichte, das kein Anderer mit gleichem 
Zauber wie er gemalt. 
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Kelchner, Dr. E., Der Enndkrist der Stadtbibliothek zu Frankfurt a. M. 
Facsimile-Wiedergabe. 1 2 Seiten Buchdruck und 40 Seiten mit Ab- 
bildungen in Lichtdruck, in Pergament- Umschlag geheftet. Quart 18. — 

von Rau, Dr. Z., Ein römischer Pflüger. Vortrag über eine un- 
beachtete antike römische Marmorgruppe im Berliner Königlichen 
Museum. Quart. 16 Seiten mit i Heliogravüre 1.50 

Redtenbacher, Rud., Die Architektur der italienischen Renaissance. 

Entwickelungsgeschichte und Formenlehre derselben. Ein Lehr- und 
Handbuch fiir Architekten und Kunstfreunde. Gr. Octav. XVI, 
568 Seiten mit eingedruckten Figuren. Cartonnirt in Leinwand S.40 

Rosenberg, Dr. M., Der Goldschmiede Merkzeichen. 2000 Stempel 
auf älteren Goldschmiedearbeiten in Facsimile. Gr. Octav. IX, 

582 Seiten 22. — 

In Halbfranz gebunden 25. — 

Rosenberg, Dr. M., Hans Baidung Grün. Skizzenbuch im Gross- 
herzoglichen Kupferstichcabinet Karlsruhe. 44 Lichtdrucktafeln und 
26 Seiten Text. Folio in Mappe 36. — 

Seibt, G. K. Wilhelm, Professor, Studien zur Kunst- und Cultur- 
geschlchte : 
I. Hans Sebald Beham — Deutsche Trinkgläser. 64 Seiten. Gr. Octav 
II. Franciscus Modius. 68 Seiten. Gr. Octav 

III. Helldunkel: i. Von den Griechen bis auf Correggio. 82 Seiten. 

Gr. Octav 

IV. „ 2. Adam Elsheimer's Leben und Wirken. 100 

Seiten mit einer Radirung. Gr. Octav . . . 1.20 
V. „ 3. Chiaroscuro — Camaieu — Holzschnitte in 

Helldunkel. 75 Seiten. Gross Octav . . . 

Thode, Henry, Die Malerschule von Nürnberg im XIV. und 

XV. Jahrhundert in ihrer Entwicklung bis auf Dürer. Gr. Octav. 

XVI, 332 Seiten mit 32 Illustrationen 12. — 

In Halbfranzband gebunden 15. — 

Warnecke, F., Heraldisches Handbuch für Freunde der Wappen- 
kunst, sowie für Künstler und Gewerbetreibende. 6. Auflage. 
Gr. Quart. VI, 53 Seiten mit 318 Abbildg. nach Handzeichnungen 
von E. Döpler d. J. und i Tafel in Lichtdruck. Elegant cartonnirt 20.— 

von Weech, Dr. Friedr., Siegel von Urkunden aus dem Gross- 
herzoglich badischen General-Landesarchiv zu Karlsruhe. Folio, 

I. Serie. 30 Lichtdrucktafeln mit Text in Mappe 30. — 

II. „ 15 Lichtdrucktafeln mit Text in Mappe ...... 15^ — 
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